




































I 



LITERARHISTORISCH E 


■ 


Br. JOSEF SCHICK 

i'rninis.Cir »u ilei -.* ’nive'sitäV 


-■WStäSc. 


Dr, HANS ,0 Aff IS 

HAMLET AUF DER OED ISCHEN BÜHNE 
BIS ZürÖfei^ART 


BERLIN 

Vir11«1 von. Emil f*>Iber 


mV V./.« * * v : < ■ . < 

ov A 

;y m (%? Si' V^ V>v a Jv vM? Uv J 





Dr, Hmis Daffis 

Bih!Ii..rhfkiir ati 'dar König!, I'r.ivarsitÄty-r«»■!icrfbek 


BE Ri IN 


Ftlfae r 




•l‘WMXiY* 
l r : * li r L 




_$&&&i *" 

“ 1*4 


V'l 


1 
I 

«5* • v' / i, ’i 


der deutschen Bühne 

V <r - • •• •■ ' 

-v.-V'-v; • :/■; ;. ■■ •_ 

bis zur Gegenwart 


*• V < y ’ 

■ • -V^v r,» ; .* 

•yj-v ? f- •'*’ •' 

- ' 











; r^SjMnnjH iifi 




»sb 

Im 

























































LITERARHISTORISCHE 


Am-. •; 


HERAUSGEGEBEN 


Dr. M. Erb. v WALDBERG 

Tiofessoi <Uj der IJciHecsjfilt . 

■ KeiaeHiMg. f 3 aV ; '’' 


Or. JOSEf SCHICK 

P?A0f*S$Qr >!** ÜiHv&'SitSt 


Dr. HANS DAFFIS 


BIS ZUR ÖEöENWAIRT 


Fel her 


Verlag V;«n 






deutschen Bühne 


zur (regenwart 


BiblMheiuir aa der Konigl; Uk*hek 

«(. Berlin 




BERLIN 


V e ) ) .1 g v o n 


fl F e I be r 




Alle Rechte Vorbehalten 


Druck: Sächsische Maschinensatz - Druckerei, Q. m. b. H., Werdau 



Übersicht des Inhalts 


j 


Vorwort . 

Erstes KapiteL 

Der bestrafte Brudermord oder: Prinz Hamlet aus 
Dänemark. Die vorliegende Handschrift aus dem Jahre 
1710, das Original schon aus der zweiten Hälfte des 
siebzehnten Jahrhunderts. Stammt aus Paulis Repertoire 
und kam schließlich zu Ekhof. Verhältnis zu Shake¬ 
speares Drama. Beruht nicht auf einer ZwiBchenfassung 
der beiden Quartos von 1603 und 1604, sondern geht 
auf ein älteres englisches Hamletdrama, den „Urhamlet" 
zurück, dessen Verfasser wahrscheinlich Kyd ist. Spä¬ 
tere Entlehnung einzelner Züge aus Shakespeare. Büh¬ 
nengeschichte. — Umformung. — Portleben. 

Zweites KapiteL 

Wielands Übersetzung. — Die Anfänge Shake¬ 
speares in Deutschland. Voltaire. Lessing. 'Wieland. 
Charakteristik seiner Hamletübersetzung. Ihre Auf¬ 
nahme. Ihr Schicksal auf der Bühne. Revision und 
Fortsetzung durch Eschenburg. Ooethe nutzt Eschen¬ 
burg für das Theater, Schlegel für seine Übersetzung. 
Der Eckertsche Raubdruck . 

Drittes Kapitel. 

Die Heufeldschen Bühnenbearbeitungen. Zwei Aus¬ 
gaben von 1772 und 1773. Vergleich der ersten mit 
Wielands Text. Abweichungen der Fassung von 1773. 
— Aufführungen Heufelds. 

Viertes Kapitel. 

Friedrich Ludwig Schröder. Die ersten Bearbei¬ 
tungen und der erste Druck. Hamlet und die Zeitstim¬ 
mung. Goethe und die „Stürmer und Dränger“. Schrö- 


Seite 

IX 


1—5 


6—12 


13—17 


0 ° 







VI 


der und Shakespeare. Schröder lernt Heufelds Hamlet 
kennen. Geht selbst an eine Bearbeitung. Erste Auf¬ 
führung am 20. September 1776. Neue Revision und 
erster Druck von 1777. Vergleich mit Heufeld. Ein¬ 
fluß Wielands. Charakteristik und Beurteilung des 
Schröderschen Hamlettextes. Literatur und Theater der 
Zeit. Goethes und Heinrich Laubes Urteile über Schrö¬ 
ders Bearbeitung . 

Fünftes Kapitel. 

Die Schrödersche Hamletbearbeitung auf der Bühne. 
Die ersten Aufführungen in Hamburg. Berichte von 
Augenzeugen. „Deutschland ist Hamlet.“ Brockmanns 
Darstellung der Titelrolle. Schröder als „Geist“. Die 
andern deutschen Bühnen. Wien. Berlin. Dresden. 
Gotha. Reinecke und Bock als Hamlet. Ekhof in der 
Rolle des Geistes. Wäser in Breslau. Leipzig. Mann¬ 
heim . 

Sechstes Kapitel. 

Weitere Bearbeitungen des Schröderschen Ham¬ 
let und ihre Bühnenschicksale. Vergleich von Schrö¬ 
ders und Brockmanns Darstellung. Schröders dritte Be¬ 
arbeitung von 1778. Das „Inspicientenbuch“ des Ham¬ 
burger Theaters. Der Frankfurter Druck 1779. Höhe¬ 
punkt der Hamletbegeisterung 1780. Schröders Gast¬ 
spielreisen. Goethes „Wilhelm Meister“. Der erste 
„weibliche Hamlet“. Hamlet auf dem Kindertheater . 

Siebentes Kapitel. 

Die Hamletbearbeitung Schröders von 1781 bis zur 
Übersetzung A. W. Schlegels. Verändertes Bild der 
deutschen Bühne. Die „Nationaltheater“. Mannheim. 
Neue Hamletdarsteller: Borchers, Fleck, Unzelmann, 
Josef Lange, Klingmann, Iffland, Beschort. Der Text 
von 1795. Berlin. Czechtitzky, Opitz als Hamlet. Dres¬ 
den und Leipzig. Weimar. Wien. Das Interesse für 
Hamlet läßt nach. 

Achtes Kapitel. 

Die Hamletübersetzung August Wilhelm Schlegels. 
Ihre Art und Kunst. Ihre Stellung zu den Vorgän¬ 
gern. Die erste Aufführung in Berlin am 15. Oktober 


Seite 


18—26 


27—86 


37—46 


47—64 






VII 


1799. Das Berliner „Soufflierbuch“. Besetzung und 
Aufnahme. Die „Romantiker“ und Hamlet. Fortleben 
der Schröderschen Bearbeitung. Bühnenbearbeitungen 
Schlegels: Schütz, Klingemann. Das Repertoire des 
deutschen Theaters. Goethes Weimarer Bühnenleitung. 
Die übrigen „literarischen“ Theaterdirektoren: Schrey- 
▼ogel, Tieck, Immermann. 

Neuntes Kapitel. 

Allmähliches Durchdringen von Schlegels „Ham¬ 
let“. Weimar. Pius Alexander Wolff als Hamlet: Der 
erste Darsteller im modernen Sinne. Goethe und Ham¬ 
let. Berlin: Franz Horns Bearbeitung. Pius Alexander 
Wolff in Berlin. Seine Gastspiele in Leipzig und Dres¬ 
den. Wien: Josef Sonnleithners Bearbeitung von 1811 
noch ganz nach Schröder. Schreyvogels Einrichtung 
von 1825 nach Schlegel. Die Wiener Hamletdarsteller. 
Tieck, Dramaturg in Dresden. Seine Bearbeitung von 
1832. Emil Devrient als Hamlet. Allmähliche Anglei¬ 
chung der Bühnenbearbeitungen an den einzelnen Thea¬ 
tern. Hamlet auf Immermanns Düsseldorfer Muster¬ 
bühne . 

Zehntes Kapitel. 

Verfall der deutschen Bühne und neuer Auf¬ 
schwung. 1830—1840. Hof- und Stadttheater. Lite¬ 
ratur und Theater. Das „junge Deutschland“ und Shake¬ 
speare. Die Hamletregie. Berlin. Bühnenbearbeitungen 
und Ausstattung. Die Darsteller: E. Devrient, Ludwig 
Loewe, Hendrichs, Dessoir, Josef Wagner. Wie bei 
den Bearbeitungen auch bei den Schauspielern allmäh¬ 
liche Angleichung. Neue Shakespeareübersetzungen und 
neue Bühnenleiter. Die philologische und ästhetische 
Arbeit an Shakespeare. Statistisches. Dawison als Ham¬ 
let. Dessoir und Josef Wagner. Hamlet in Wien unter 
Laube. Dresden. Eduard Devrients Bearbeitung in 
Karlsruhe. Düringers Einrichtung in Berlin. Das alte 
„Soufflierbuch“. Rötschers Kritik. Statistisches. Dingel¬ 
stedts Plan einer einheitlichen Übersetzung und Bühnen¬ 
bearbeitung Shakespeares. 

Elftes Kapitel. 

Von der Gründung der „Deutschen Shakespeare- 
Gesellschaft“ bis zum Ausgang des Jahrhunderts. Das 


Beite 


55-68 


69—90 


91—108 






VIII 


Seite- 

Programm der „Shakespeare-Gesellschaft“. Ulricis 
Revision der Schlegel-Tieckschen Übersetzung. Ham¬ 
let. Reclams „Universal-Bibliothek“. Bodenstedts Über¬ 
setzung. Oechelhäusers „Bühnen-Shakespeare“. All¬ 
gemeine Grundsätze. Die Hamletbearbeitung Oechel¬ 
häusers. Ihre Aufnahme bei der Kritik und beim 
Theater. Aufführung in Berlin. Einrichtung Oechel¬ 
häusers nach dem Berliner „Soufflierbuch“ von 1874. 
Nachträgliche Änderungen Oechelhäusers. Maximilian 
Ludwig als Hamlet. Die Meininger. Statistisches. Die 
psychologischen und psychiatrischen Hamlet-Erklärer. 

Hamlet die „Paraderolle“ der gastierenden Künstler. 

Wittmanns Bühnenbearbeitung. Die Münchner „Shake¬ 
speare-Bühne“. Die „Drehbühne“. Statistisches. Das 
„Deutsche Theater“ in Berlin. Josef Kainz als Ham¬ 
let. Hamlet ist ein „Schauspielerstück“ geworden. 

„Hamlet im Lichte einer neuen Darstellung“. Neue 
Hamletspieler. Hamlet am Ausgang des Jahrhunderts: 

Regie, Schauspielkunst, Statistisches. Die Aufgaben 

des zwanzigsten Jahrhunderts für Hamlet.109—130 

Zwölftes Kapitel. 

Im neuen Jahrhundert. Der Kampf um die Re¬ 
vision der Schlegel-Tieckschen Übersetzung. Bühnen¬ 
ausgabe: Heyse, Possart. Der Hamlettext, Schauspiel¬ 
kunst und Regie in der Gegenwart. Statistisches. 

Neue Anregungen. Vergleichende Charakteristik der 
gegenwärtigen Bühnenbearbeitungen, Die Regiebücher 
von Berlin, Dresden, Meiningen, München, Weimar, 

Wien. Hamletdarsteller: Kainz, Matkowsky, Wiecke, 


Lützenkirchen. Schlußbetrachtung.131—140 

Belege und Exkurse .141—154 





Vorwort 


Die folgenden Kapitel wollen keine vollständige 
„Geschichte Hamlets in Deutschland“ bringen, sondern 
nur eine Seite, aber wohl die wichtigste, dieser Ent¬ 
wicklung ins Auge fassen, Hamlets Verhältnis zur deut¬ 
schen Bühne. Somit durften seine Beziehungen zur all¬ 
gemeinen Kultur und Literatur der Zeit nur in dem 
Maße berücksichtigt werden, wie sie das Theater be¬ 
einflußten oder von ihm gespiegelt wurden. Im Anfang, 
wo Neuland erobert wird, jedes Jahr ein neues Bild 
zeigt und Hamlet der Pionier gleichsam für Shakes¬ 
peare in Deutschland überhaupt ist, mußte die Dar¬ 
stellung breiter sein, als in der späteren Zeit, wo sich 
für Textgestaltung und szenische Verkörperung feste 
Formen gefunden hatten. Die Betrachtung des „bestraf¬ 
ten Brudermordes“, der zuerst den Hamletstoff auf das 
deutsche Theater bringt und gewissermaßen der schwache, 
unförmige Schatten ist, den Shakespeare vorauswirft, 
macht den Anfang. Es folgt dann die eingehende Be¬ 
trachtung jenes inhaltschweren Vierteljahrhunderts, von 
etwa 1776 ab, wo Hamlet, Shakespeares Hamlet, nach 
mancherlei tastenden Versuchen, sich endgültig die 
Bühne erobert, wo jede Stadt in Deutschlands Theater¬ 
welt, jeder Hamletspieler ihre eigene Physiognomie 
zeigen, die nachzuzeichnen war. Später übernahmen, 
hier wie dort, einzelne die Führung, die den übrigen 
Weg und Ziel wiesen. So durfte es genügen, in der Folge 

II 



X 


nur diejenigen Bühnen und Künstler näher zu be¬ 
trachten, die, bahnbrechend, voraufgingen. 

Die kaum mehr zu überblickende, schwere Masse 
der „Hamlet-Literatur“ durfte ich, für den vorliegenden 
Zweck, getrost bei Seite schieben, sofern sie nicht un¬ 
mittelbar der praktischen Bühne dient. Daß ich ihr 
sorgsam nachgespürt habe, mögen die „Belege und Ex¬ 
kurse“ des Anhangs dartun. Der Hofbibliothek in Wien, 
der öffentlichen Bibliothek in Dresden, den Stadtbiblio¬ 
theken in Hamburg und Wien, bin ich für Darleihung 
selten gewordener Bücher verpflichtet. Aber wichtiger 
als diese waren Regie- und Soufflierbücher des Hamlet, 
welche die Theaterleitungen in Berlin, Dresden, Ham¬ 
burg, Meiningen, München, Weimar, Wien freundlichst 
zur Verfügung stellten. — 



Erstes Kapitel. 

Der bestrafte Brudermord 

oder: 

Prinz Hamlet aus Dänemark. 

Im Gothaischen Theaterkalender auf das Jahr 
1779 1 ) machte der Herausgeber, Reichard, {Mitteilung 
von einem „ersten deutschen Hamlet“, den er in Ekhofs 
Nachlaß gefunden hatte. Die Handschrift, nach der 
Reichard hier zunächst eine ausführliche Inhaltsangabe 
bot, stammte aus dem Jahre 1710, aber er glaubte das 
Original „füglich noch ein dutzend Jahre weiter hinaus-' 
setzen“ zu können. Zwei Jahre später, 1781, druckte 1 
er dann in der „Olla Potrida“ das Stück vollständig 
ab 2 ). Litzmann 3 ) ist es gelungen, mit überzeugenden 
Gründen, die Abfassungszeit der vorliegenden Fassung 
des „bestraften Brudermordes“ näher zu bestimmen. Er 
ging davon aus, daß die Schauspielerszenen tatsächliche 
Verhältnisse spiegelten und schloß aus dem Namen des 
„Prinzipal Carl“, daß es sich um die Truppe des Carl 
Paul 4 ) (oder Pauli, wie er in den meisten Fällen ge¬ 
nannt wird) handelte, dessen Wanderzüge wir in 
Deutschland etwa von 1650—1679 verfolgen können 5 ). 
So kam Litzmann zu dem Schlüsse, daß die Redaktion 
des deutschen Hamlet, wie eie uns die Reichardsche 
Handschrift überliefert, sicher nicht vor 1650, wahr- 

Daffis, Hamlet aut der deutschen Bühne. 
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scheinlich erst um 1670, unter allen Umständen aber 
in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts auf nord¬ 
deutschem Boden entstand. Sprachliche Kriterien gaben 
ihm in dieser Folgerung durchaus recht. Auch der Weg, 
auf dem der deutsche Hamlet aus Pauli’s .Repertoire 
schließlich, natürlich nicht ohne mannigfache Änderun¬ 
gen an seiner Erscheinung zu erfahren, in Ekhofs 
Hände gelangte, läßt sich nicht allzu schwer ermitteln. 
Von Pauli übernahm ihn zunächst sein Schwiegersohn 
Johannes Velten 6 ), von dessen Truppe sich gerade im 
Entstehungsjalir unserer Handschrift, 1710, die Spiegel- 
berg-Dennersche Gesellschaft abzweigte, für ^deren Biblio¬ 
thek, nach Creizenachs 7 ) ansprechender Vermutung, 
eine Abschrift des ,,bestraften Brudermordes“ herge¬ 
stellt wurde. Von Spiegelberg kam sie dann an seinen 
Schwiegersohn Ekhof, der sich mit der Absicht trug, 
eine Geschichte der Spiegelberg-Dennerschen Gesellschaft 
zu schreiben. — 

Weit schwieriger ist die Entscheidung der Frage, 
wie sich dieser alte deutsche Hamlet zu Shakespeares 
Drama verhält. Verhältnismäßig spät erst ist die For¬ 
schung diesem ebenso schwierigen wie interessanten 
Problem näher getreten. Eine vollständige Zusammen¬ 
stellung des schon stark angeschwollenen Materials über 
diese Streitfrage, gehört nicht in den Rahmen dieser 
Arbeit. Die Hervorhebung der Hauptpunkte muß ge¬ 
nügen. Creizenach 8 ) hat zuerst dem deutschen Stücke 
eine sorgfältige und eingehende Untersuchung gewidmet. 
Als „einfachste und befriedigendste Lösung der Schwie¬ 
rigkeiten“, ergab sich ihm die Annahme, daß unser 
deutscher Hamlet auf einer verloren gegangenen Fas¬ 
sung des Shakespeareschen Textes beruht, in welcher 
Eigentümlichkeiten der beiden ersten Quartoausgaben 
von 1603 und 1604 vereinigt waren. Die Möglichkeit, 
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daß „der bestrafte Brudermord“ auf ein älteres eng¬ 
lisches Stück zurückgehen könnte, das Shakespeares un¬ 
mittelbare Vorlage für die erste Quarto gewesen sei, 
und später von den englischen Komödianten mit Zu¬ 
sätzen aus der zweiten Quarto versehen wurde, wies 
er vorläufig ab. Auch zwei Jahre später, verblieb er, 
bei einer erneuten eingehenden Untersuchung der Frage 9 ) 
auf demselben Standpunkt, den er noch in jüngster 
Zeit 10 ) wiederum vertreten hat. Freilich lehnte er jetzt 
nicht mehr die Möglichkeit der Existenz eines eng¬ 
lischen „Urhamlet“ ab, sondern bestritt nur, daß das 
deutsche Drama auf ihn zurückginge. Inzwischen hatte 
man sich von anderer Seite um diesen Urhamlet, seinen 
Verfasser und sein Verhältnis zum „bestraften Bruder¬ 
mord“ eifrig bemüht. Deutliche Anspielungen 11 ) auf 
einen englischen Hamlet vor Shakespeare reizten im¬ 
mer wieder zu neuer Forschung, wobei unser deutscher 
Hamlet zu einem wichtigen Hilfsmittel wurde. Je mehr 
Licht auf Shakespeares Vorläufer fiel, desto klarer 
wurde es, was er ihnen im einzelnen verdankte. Be¬ 
sonders eindringend und glücklich wurde der Einfluß 
Thomas Kyds auf seine Art und Kunst untersucht. 
Kyds eigene Werke wurden, nach Stoff wähl und Stil, 
gemustert, die spärlichen Notizen über sein äußeres 
Leben sorgfältig gesammelt und ergänzt 12 ). Als ganz 
unzweifelhaft 'ergab sich aus diesen Untersuchungen K.yd 
als der Verfasser des „Urhamlet“, während sich die 
^direkte Abhängigkeit des „bestraften Brudermordes“ von 
Kyds Drama als mindestens höchst wahrscheinlich her¬ 
ausstellte. 

Für die Bühnengeschichte des alten deutschen Ham¬ 
let haben wir nur iwenige sichere Stützpunkte. Das 
einzige präzise Datum ist uns für eine Dresdener Auf¬ 
führung 13 ) vom 24. Juni 1626 überliefert. Eine unan- 
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fechtbare Darstellung in Hamburg im Vorjahre 1625 
bat Litzmann 14 ) in einem Bericht Johann Rist’s er¬ 
mittelt. Dagegen kann ich mich der geistvollen Ver¬ 
mutung Hoenigs 15 ), der aus gewissen Anklängen in 
einer Bittschrift des Prinzipals John Green an den Dan- 
ziger Rat an eine Stelle des „bestraften Brudermordes“ 
auf eine Aufführung im Jahre 1616 schließen will, 
nicht ohne weiteres anschließen. Auch den Angaben 
von E. Mentzel 16 ) über Aufführungen in Frankfurt in 
den Jahren 1628, 1630 und 1686, so viel Wahrschein¬ 
lichkeit sie auch für sich haben mögen, fehlt die sichere 
j Grundlage. Ob die Veltensche Truppe gerade um das 
Jahr 1665, wie Cohn^ 7 ) annimmt, den Hamlet aufge- 
führt hat, ist zweifelhaft, dagegen sicher, daß sie, wie 
alle jene Truppen, bei denen wir die Hamlettradition 
verfolgen konnten, das Stück auf dem Repertoire hatte. 
Jedenfalls hat sich der ,,bestrafte Brudermord“, viel¬ 
fach verändert, zerstückelt und wiederum zusammen 
geflickt, lange Zeit auf dem Spielplan erhalten, bis hart 
an jene Jahre heran, in denen man anfing, den wahren 
Hamlet der deutschen Bühne zu gewinnen. So mag 
auch im Jahre 1770 der Prinzipal Ilgner 18 ) den Hamlet 
in Altona noch m der alten Gestalt auf die Bühne ge- 
brachthaben, da es wenig wahrscheinlich ist, daß er die, 
vier Jahre zuvor erschienene, Wielandsche Übersetzung, 
die kein eigentliches Bühnenleben geführt hat, gebraucht 
hat. Damit wäre für den alten deutschen Hamlet ein 
Fortleben durch fast anderthalb Jahrhunderte erwiesen. 
Unser Druck von 1781 hält nur eine Phase seiner Exi¬ 
stenz fest. Wie or vor und nach 1710 ausgesehen haben 
mag, können wir kaum sagen. In jener Zeit war das 
literarische Gut, zumal auf dem Theater, vogelfrei. 
Jeder nahm und gab seiner Rolle, was ihm paßte und 
wovon er sich einen Augenblickserfolg versprecht 



5 


durfte. Ursprünglich auf gut, Glück vielleicht von irgend¬ 
einem Schauspieler oder Hörer des Kydschen Hamlet 
aufgezeichnet, wurde ihm später durch die zwischen 
England und Deutschland hin- und herwandernden Ko¬ 
mödianten ein wenig von Shakespeares Odem einge¬ 
haucht, den er bald wieder, in den Händen der Stegreif¬ 
spieler zur „Haupt- und Staatsaktion“ geworden, ver¬ 
lieren sollte. Und doch hatte er eine bescheidene Mis¬ 
sion zu erfüllen und erfüllt. Er hatte in einer Zeit, in 
der allein das Spektakelstück auf der Bühne herrschte, 
immerhin einen Schatten von etwas Größerem und Tiefe¬ 
rem vorbeihuschen lassen. 

Als theatergeschichtliches Kuriosum mag schließlich 
erwähnt werden, daß man Vor wenigen Jahren, äjn 
12. April 1902 noch einmal aus dem Dunkel der Ver¬ 
gessenheit den „bestraften Brudermord“ auf die Bühne 
brachte. Die Darstellung und die Kostüme waren streng 
im Stil der Zeit gehalten, die Verwandlungen gingen bei 
offener Szene vor sich. Wirkte auch das ganze halb 
als Parodie, halb als Schmierenvorstellung, so war die 
Aufführung doch von großem Interesse für den Literar¬ 
historiker 19 ). 



Zweites Kapitel. 


•• 

Wieland’s Übersetzung. 

Der „bestrafte Brudermord“ hatte, wenn auch in 
das triviale und burleske verzerrt, einen Shakespea- 
reschen Stoff, der auch in dieser Verballhornung ohne 
Frage hie und da gewisse Motive, Namen und kleine 
Einzelzüge aus Shakespeare direkt entlehnte, auf die 
deutsche Bühne gebracht, ohne daß des Dichters Per¬ 
sönlichkeit irgendwie mit diesem Stücke verknüpft 
wurde. 1770 wurde es, wie erwähnt, sehr wahrscheinlich 
noch von Ilgners Truppe in Altona gespielt, acht Jahre 
Später gab derselbe Prinzipal den „Hamlet“ bereits, 
nach Creizenachs Hinweis 1 ), in der Schröderschen Be¬ 
arbeitung. In diesem kurzen Zeitraum hat sich ein gutes 
Stück Bühnengeschichte des „Hamlet“ abgespielt, war 
der Name Shakespeare, der vorher, Jahrzehnte hindurch, 
nur wenigen Kennern und Liebhabern der Literatur ver¬ 
traut 'war, in aller Mund gekommen 2 ). 

1741 war die erste deutsche Übersetzung, die des 
„Julius Caesar“ durch C. W. v. Borck in „stillosen 
Alexandrinern“ 3 ) erschienen, und seitdem hatte der 
Kampf für und wider Shakespeare nicht wieder geruht. 
Auch in diesem Kampf hat vor allem Lessing, nachdem 
er sich einmal, nicht ohne harte Mühe, zu einem festen 
Standpunkt dem Briten gegenüber durchgerungen hätte, 
tapfer in der Bresche gestanden. Er, wie Wieland selbst. 



7 


hatten von Voltaire entscheidende Anregung zum Stu¬ 
dium Shakespeares empfangen. Schon gegen Ende der 
fünfziger Jahre, hatte sich Wieland eingehender mit 
dem Dichter beschäftigt und 1759 Lessing 4 ) im sieb¬ 
zehnten seiner ,,Litteraturbriefe“ geradezu zu einer Über¬ 
setzung auf gef ordert: „Wenn man die Meisterwerke des 
Shakespear, mit einigen bescheidenen Veränderungen, 
unsern Deutschen übersetzt hätte, ich weiß gewiß, es 
würde von bessern Folgen gewesen seyn, als daß man 
sie mit dem Corneille und Racine so bekannt gemacht 
hat.“ Dieser Weckruf Lessings mag für Wieland mit¬ 
bestimmend gewesen sein. Dazu kamen persönliche Ein¬ 
drücke und Einflüsse mancher Art, vor allem die Be¬ 
kanntschaft mit dem feinsinnigen, auch in englischer 
Literatur reich belesenen, Grafen Stadion, der frei¬ 
gebig seine Bücherschätze darbot, und die Sorge für 
das Biberacher Theater, die ihm, als dem jüngsten Se¬ 
nator seiner Vaterstadt, seit 1761 oblag und für das 
es ein würdigeres Repertoire zu schaffen galt 5 ). 1762 
erschien bereits der erste Band der Übersetzung in 
Zürich bei Orell, Geßner & Comp., 1766 schon der achte, 
der neben dem „Wintermärchen“ den „Hamlet“ enthielt. 

Die durch Pope und Warburton besorgte englische 
Ausgabe von 1747 war seine Vorlage,, „ein höchst con- 
jekturenreicher Text nebst einem Commentar, dem Wie¬ 
land zu seinem Schaden blindlings folgte“ 6 ). 

Von vornherein war es Wieland nur darauf ange¬ 
kommen, Shakespeare recht und schlecht, nach bestem 
Können, ins Deutsche zu übertragen; von einer Über¬ 
setzung im höherefn Sinne oder gar einer Neuschöpfung, 
wie sie uns später Schlegel geschenkt hat, konnte 
für ihn, bei seiner Shakespeare im Grunde so gar nicht 
verwandten Natur, von anderen Hemmungen, wie etwa 
seiner immerhin mangelhaften Kenntnis des Englischen 
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■ganz zu schweigen, füglich nicht die Rede. sein 7 ). Er 
„hat gewiß“, nach Wilamowitz’ prägnantem Wort, „das 
Richtige zu leisten versucht; aber er hat als der rich¬ 
tige Sohn des unhistorischen Jahrhunderts ohne Arg 
die eigene Weise in alles Fremde hineingetragen“ 8 ). 
— Dadurch, daß er, bis auf die wenigen von Ophelia 
gesungenen Strophen und Hamlets Spottverse nach dem 
Schauspiel, durchweg in Prosa übersetzte, hat er von 
Anfang an dem Werke seinen größten Zauber genom¬ 
men. Dramaturgische Änderungen hat er nirgends ge¬ 
troffen, wie er wohl überhaupt nicht daran dachte, 
von einer gelegentlichen Aufführung in Biberach ab¬ 
gesehen, knit seiner Übersetzung; Shakespeare die! deutsche 
Bühne zu erobern. Trotzdem hat er eine ganze Anzahl 
szenischer Anweisungen hinzugefügt, die aber mehr im 
allgemeinen verdeutlichen als etwa dem Regisseur Vor¬ 
arbeiten sollen. In anderen Anmerkungen kommt, noch 
mehr als in der nüchternen, unbeseelten Wiedergabe 
des Textes, seine absolute Hilflosigkeit gegenüber Sha¬ 
kespeares Welt und seine „französische Sinnesart“, \vie 
Goethe kurzweg sagte, zum Ausdruck. Sie führten ihn 
auch dazu, einige Szenen des fünften Aktes, die ihm 
überflüssig oder „unübersetzlich“ erschienen 9 ) ganz fort¬ 
zulassen. Sonst sind im 'einzelnen nur kleinere Zwischen¬ 
sätze, Stellen, die ihm anstössig erschienen, Wortspiele, 
die er nicht wiederzugeben wußte, oder etwa das Toten¬ 
gräberlied ausgefallen. Manche Stelle ist sehr frei oder 
ungenau übersetzt. Nicht gering endlich sind die offen¬ 
baren Versehen in sprachlicher -Beziehung. 

Die Aufnahme der Wielandschen Übersetzung |war 
eine geteilte. Besonders heftig wurde sie von Gersten¬ 
berg 10 ) in den „Briefen über Merkwürdigkeiten der Lite¬ 
ratur“ und in der „Allgemeinen deutschen Bibliothek“ 11 ) 
angegriffen. Lessing dagegen, der das Wielandsche Werk 



9 


gleichsam als eine Art von Patenkind ansehen mochte, 
zollte ihm warmes Lob: „Ich ergreife diese Gelegenheit“, 
schrieb er im fünfzehnten Stück'der „Hamburgischen 
Dramaturgie“ 12 ), „das Publikum an etwas zu erinnern, 
das es vorsetzlich vergessen zu wollen scheint. Wir 
haben eine Übersetzung vom Shakespear. Sie ist noch 
kaum fertig geworden, und niemand bekümmert sich 
schon mehr darum. Die Kunstrichter haben viel Böses 
davon gesagt. Ich hätte igroße Lust, sehr viel Gutes 
davon zu sagen . . . Das Unternehmen war schwer, ein 
jeder anderer, als Herr Wieland, würde in der Eil noch 
öfter verstossen, und aus Unwissenheit oder Be¬ 
quemlichkeit noch mehr überhupft haben; aber was er 
gut gemacht hat, wird schwerlich jemand besser 
machen . . .“ Wie die Wielandsche Übersetzung auf die 
geistige Jugend Deutschlands wirkte, dafür mögen Goe¬ 
thes Worte in „Dichtung und Wahrheit“ zeugen: Nun 
erschien Wielands Übersetzung. Sie ward verschlungen, 
Freunden und Bekannten mitgeteilt und empfohlen . . . 
Und so wirkte in unserer Straßburger Societät Shakes¬ 
peare, übersetzt und im Original, stückweise und ipa 
ganzen, stellen -und auszugsweise, dergestalt, daß, wie 
man bibelfeste Männer hat, wir uns nach und nach in 
Shakespeare befestigten“. Daß Wieland in Prosa über¬ 
setzt hatte, schien ihm fast ein Vorzug zu sein, dagegen 
verdroß ihn und seinen Kreis die Art und Weise, in 
der Wieland durch seine kleinlichen Anmerkungen den 
Enthusiasmus und das Interesse des Lesers Verküm¬ 
merte 13 ). Wieland selbst verhielt sich bei Lob und Tadel 
gleich ruhig. Er war sich der Schwierigkeiten seiner Ar¬ 
beit wohl bewußt wie er ihre Schwächen und Mängel 
nicht verkannte. Sie kommen, bei einer geschichtlichen 
Würdigung von Wielands Leistung kaum in Betracht 
gegenüber dem Umstand, daß /seine Übersetzung der 
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erste, schwierigste, folgenschwere Schritt in der Ein¬ 
bürgerung Shakespeares auf der deutschen Bühne war. 
Zwar, so wie diese Übersetzung Hamlets zunächst vor¬ 
lag, ist sie nur an dem früher von Wieland geleiteten 
Theater zu Biberach einige Male (27. uhd 28. De¬ 
zember 1773 sowie am 6. Januar 1774) von „evange¬ 
lischen Schulknaben“ gegeben worden 14 ). Aber sie wurde 
die Grundlage sowohl für Heufelds Bühnenbearbeitung, 
wie, im Verein mit dieser, der Anstoß zu Friedrich Lud¬ 
wig Schröders Bemühungen um Shakespeare und be¬ 
sonders um Hamlet. 

Konnte so Wieland auf der Bühne nur mittelbar 
für Shakespeare werben, so wurde seine Übersetzung 
um so eifriger gelesen. Bald stellte sich die Notwendig¬ 
keit einer zweiten Ausgabe ein. Wieland vermochte es 
nicht über sich zu gewinnen, zumal er gerade selbst mit 
mancherlei eigenen, ganz anders gearteten Arbeiten und 
Plänen vollauf zu tun hatte, die Revision und notwen¬ 
dige Ausfüllung von Lücken vorzunehmen. Er übertrug 
sie dem Braunschweigischen Professor Johann Joachim 
Eschenburg, der die dichterische Persönlichkeit Shakes¬ 
peares gewiß nicht tiefer tals sein Vorgänger erfaßte, 
ihm aber an Kenntnis der englischen Sptache, an philo¬ 
logischer Schulung und Gewissenhaftigkeit im einzelnen 
überlegen war. Dazu standen ihm weit bessere Hilfs¬ 
mittel zur Seite. Inzwischen war die Johnson-Stee- 
vensche Ausgabe Shakespeares erschienen, die dem Über¬ 
setzer die Arbeit erleichterte. So ging, seit 1775, der 
deutsche Shakespeare, sorgfältig durchgesehen und um 
die bei Wieland fehlenden Stücke vermehrt, von neuem 
in die Welt. Er ist durchweg das Werk nüchterner, 
klarer, kenntnisreicher Arbeit. Was speziell den „Ham¬ 
let“ betrifft, so hat Eschenburg zunächst die bei Wieland 
nur dem Inhalt nach wiedergegebenen, oben erwähnten 
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Szenen -naehgetragen, auch sonst kleinere Auslassungen 
ergänzt, vor allem aber, vom Personenverzeichnis ange¬ 
fangen, in engster Anlehnung an den englischen Text, 
überall, dem klarsten und (einfachsten Ausdruck zu¬ 
strebend, gefeilt und gebessert. Selbständige Änderun¬ 
gen hat er nur an ganz wenigen Stellen, so etwa am 
Schluß des „Valentinliedes“ vorgenommen. An die Mög¬ 
lichkeit, daß seine Übersetzung die Grundlage für eine 
Bühneneinrichtung bieten könnte, hat er wohl noch 
weniger als Wieland gedacht. In der Einteilung der 
Szenen, schließt er sich überall seiner Vorlage an, da¬ 
gegen hat er eine ganze Reihe von Bühnenanweisungen 
und Dekorationsbezeichnungen, die Wieland gebracht 
hatte, einfach bei Seite gelassen. 

Auch Eschenburgs Übersetzung war kein Fortleben 
auf dem Theater bestimmt. Wir wissen nur, wenn wir 
Genasts Erzählung im „Tagebuche eines alten Schau¬ 
spielers“ 15 ) glauben dürfen, daß der Weimarer Theater¬ 
direktor Goethe bei den Hamletaufführungen vom 28. 
Januar 1792 bis 24. Januar 1801 die Ausgabe Eschen¬ 
burgs benutzt hat, wobei er sich einzelne szenische Hin¬ 
weise aus Schröders Bearbeitung freilich zunutze 
machte 16 ). Auch Schlegel hat später bei seiner Ver¬ 
deutschung Shakespeares Eschenburgs Ausgabe zu Rate 
gezogen 17 ). Nur in aller Kürze hinweisen darf ich in 
diesem Zusammenhänge auf die weiteren Schicksale der 
Eschenburgschen Übersetzung, die mit der Bühnenge¬ 
schichte „Hamlets“ nichts zu tun haben. Gleich nach 
dem vorläufigen Abschluß von Eschenburgs Arbeit, ließ 
Gabriel Eckert „der Churfürstlichen Herren Edelknaben 
in Mannheim Professor“, seit 1778, in zwei verschie¬ 
denen Ausgaben, einen Raubdruck von ihr erscheinen, 
der nach Forschungen von Uhde-Bernays 18 ) doch auch 
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einen selbständigen Wert beanspruchen darf, freilich 
auch nicht selten offenbare Unrichtigkeiten einführte. 
Tatsächliche Verbesserungen, die Eckert brachte, hat 
Eschenburg in die zweite Auflage seiner Übersetzung 
(1798—1806) übernommen und so auch den Hamlet¬ 
text an fünf Stellen nach Eckert verändert 19 ). — 



Drittes Kapitel. 


Die Heufeld’schen Bühnen¬ 
bearbeitungen. 

Noch ehe Esche nburgs Revision und Fortsetzung 
des Wielandschen Shakespeare erschienen war, hatte 
Franz Heufeld 1 ), der seit 1769 dem Wiener Theater eine 
Reihe von Jahren, mit Unterbrechungen, als Direktions¬ 
mitglied und „Hausdichter“ angehörte, eine Bühnen¬ 
bearbeitung des „Hamlet“ herausgegeben, der Wielands 
Text zugrunde lag. 1772 erschien zu Wien die erste 
Ausgabe in einem schmächtigen Bändchen 2 ): „Hamlet, 
Prinz von Dänemark. Ein Trauerspiel in fünf Auf¬ 
zügen nach dem Schakespear. Aufgeführt auf dem Kais. 
Kön. privil. Theater“, eine zweite erschien im nächsten 
Jahre, 1773, in Preßburg und Leipzig im siebenten 
Bande der Sammlung „Neue Schauspiele. Auf geführt 
in den Kais. Königl. Theatern zu Wien“ 3 ). Ihr war ein 
„Vorbericht“ mit auf den Weg gegeben, in dem es höchst 
charakteristisch heißt: „Wem dieses große Original¬ 
genie [Shakespeare] des englischen Theaters bekannt 
ist, der wird wissen, wie wenig ratsam es sey, Stücke 
von ihm auf die deutsche Schaubühne zu bringen, ohne 
sie durchaus überarbeitet zu haben. Herr Heyfeld ver¬ 
dient Dank, daß er sich die Mühe geben wollen, ein für 
England gutes Stück, in ein brauchbares für Deutsch¬ 
land zu verwandeln“. 
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Bei einer Vergleichung Wielands zunächst mit der 
Ausgabe von 1772 ergibt sich das folgende: Schon im 
„Verzeichnis der Personen“ wird es deutlich, wie ein¬ 
schneidend Heufelds Veränderungen sind. Fortinbras, 
Laertes, „Oszrich“ und Reinoldo sowie „verschiedene 
Damen, welche der Königin aufwarten“, „Totengräber“ 
fallen fort, die vier „Hofleute“, Voltimand, Cornelius, 
Rosenkranz und Güldenstern, sind nur durch den einen 
„Höfling“ Güldenstern vertreten, Polonius und Horatio 
haben sich in „Oldenholm“ und „Gustav“ verwandelt, 
wohl, weil Heufeld diese Namensformen, wie auch Fren- 
zow für Francisco und Bernfield für Bernardo, der nor¬ 
dischen Umgebung des Stückes angemessener erachtete 
als die ursprünglichen latinisierenden. Was den Wort¬ 
laut des Textes anbetrifft, ;so hat Heufeld durchweg 
die Tendenz zu kürzen, energischer streicht er erst, von 
den Szenen, in denen die von Anfang an fortgefallenen 
Personen auftreten, abgesehen, im dritten Akt, während 
er den vierten und fünften überhaupt ganz kurz zu¬ 
sammendrängt. Bezeichnend für den ganzen Geist seiner 
Bearbeitung ist es, daß er die wenigen poetischen Um¬ 
schreibungen, die Wieland noch nicht zum Opfer ge¬ 
fallen waren, fortläßt und so das ganze noch mehr ins 
Nüchterne hinabzieht. Dagegen vereinfacht und ver¬ 
deutlicht er nicht selten Wielands oft verschränkten 
Satzbau. Seine Szeneneinteilung ist, abgesehen von Aus¬ 
lassungen, die gleiche, nur zählt er bedeutend mehr 
Auftritte, da mit dem Erscheinen jeder neuen Person 
auf der Bühne, ein neuer beginnt. Den ersten Akt Wie¬ 
lands teilt Heufeld, so daß mit der siebenten Szene des 
ersten Aktes bei Wieland für ihn der zweite Akt ein¬ 
setzt. Von hier ab beginnen auch die Kürzungen durch¬ 
greifender zu werden. Alles bildkräftige, jede allgemeine 
Betrachtung muß fortfallen. Auch moralisierende Ab- 



sicht wird ihm Beweggrund zu streichen. Als einen un¬ 
geschickten Dramaturgen erweist er sich bei Änderun¬ 
gen, die wesentlich Zusammenschiebungen bedeuten, im 
Verlauf der einzelnen Szene durchaus nicht. Er erzielt 
damit häufig eine, vom Standpunkt des Dramas aus, 
glückliche Konzentrierung. Auch in den Bühnenanwei¬ 
sungen ist er freigebiger als Wieland. ' Die in seiner 
Vorlage reichlich gebrauchten Fremdworte vermeidet er 
nach Möglichkeit, bessert auch hie und da sprachliche 
Unebenheiten und Druckfehler, wobei er nur selten eine 
Entstellung des Sinnes bietet, wie etwa in den Worten 
Hamlets zu Güldenstern das böse: ,,Ich bin nur voll bey 
Nord“, wo Hamlet nur von seiner Tollheit redet. Stark 
gekürzt werden sodann die Schauspielerszenen, ganz 
fortgelassen etwa die Stelle über die Kindertruppen 
oder die Rede von Pyrrhus. Heufeld drängt überhaupt 
zum Schluß, kam es ihm doch darauf an, auch äußer¬ 
lich, in den klassizistischen Regeln der Franzosen be¬ 
fangen, die ,,Einheit der Zeit“ zu wahren, so daß Ham¬ 
let bezeichnenderweise die Schauspieler auffordern muß, 
ihr Stück nicht, wie bei Wieland, „morgen“, sondern 
„auf den Abend“ zu spielen oder ihn Ophelia fragt: 
„Wie haben Sie sich seit gestern befunden“, wo es bei 
Wieland: „diese vielen Tage“ heißt. Wo Wielands drit¬ 
ter Akt beginnt, setzt bei Heufeld bereits der vierte 
ein. Bei dem Schauspiel fehlen sowohl der „Prologus“ 
wie die Wechselrede zwischen Hamlet und Ophelia. Das 
Schauspiel selbst gibt Heufeld, anders als Wieland, den 
„die unübersetzliche Schlechtigkeit der Reime des Ori¬ 
ginals“ abgeschreckt hatte, in Versen. Unmittelbar nach 
der Komödie fängt mit der Unterredung zwischen Ham¬ 
let und Güldenstern der fünfte Akt an, der also alles 
enthält, was bei Wieland die letzten Auftritte des drit¬ 
ten, den vierten und letzten Akt füllt. So muß natürlich 
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bei Heufeld das Stück im Galopptempo zu Ende ge¬ 
bracht werden, wobei es nicht ohne grobe Gewaltsam¬ 
keit abgehen konnte. Die beiden Szenen der wahnsin¬ 
nigen Ophelia und des Laertes, Hamlets Reise nach 
England, die Kirchhofsszene, das Kampfspiel, das Er¬ 
scheinen des Fortinbras bleiben weg. Es wird nur kurz 
mitgeteilt, daß Hamlet auf Reisen gehen soll, wodurch 
ihm die Ahnung kommt, daß er ermordet werden soll 
und die Schlußkatastrophe Hals über Kopf herbeige¬ 
führt wird. Der König wird von Hamlet erstochen, die 
Königin trinkt aus dem für Hamlets Abschiedstrunk 
bestimmten vergifteten Becher und bekennt ihre Mit¬ 
schuld. Hamlet selbst bleibt am Leben. — 

So war von Shakespeares Reichtum, so weit ihn 
Wieland unangetastet gelassen hatte, in Heufelds Be¬ 
arbeitung nicht allzu viel mehr übrig. Ihn hatte am 
Hamlet allein das gereizt, was Shakespeare vielleicht 
das gleichgültigste war: die Familientragödie. Sie hatte 
er herausgeschält. Alles andere, die farbige Fülle des 
Lebens, die intime Charakteristik Hamlets selbst, die 
sich vorzugsweise in den Monologen kundtut, fiel ihr 
zum Opfer. Und zum Schluß brach er der ganzen Tra¬ 
gik, als rechter Sohn des Zeitalters der Aufklärung, das 
die ,,Tugend“ am Ende belohnt wissen wollte, die Spitze 
ab, indem Hamlet am Leben bleiben mußte. 

In allem wesentlichen ist die Ausgabe von 1773 ein 
getreuer Abdruck dieser ersten Fassung. Im kleinen 
und einzelnen ist sie womöglich noch kahler und nüch¬ 
terner. Vor allem sucht sie zu kürzen, wo es nur irgend 
angeht. Sicher steht fest, daß sie noch einmal in selb¬ 
ständiger Weise auf Wieland zurückgegangen ist, dem 
sie häufig im kleinen, einmal sogar in einem längeren 
Zusammenhänge treuer als die Ausgabe von 1772 folgt. 
Eine ganze Reihe von Druckfehlern verbessert sie, in den 
Bühnenanweisungen gibt sie mehr Details. Im fünften 
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Akt bringt sie zwei ganz geschickte draraätürgischle 
Änderungen: Sie teilt zunächst die große Anrede des 
Königs an Hamlet bei der Abreise und führt dadurch 
eine dramatische Steigerung herbei und läßt die Köni¬ 
gin in demselben Auftritt nicht, wie die erste Aus¬ 
gabe von Anfang a/n zur Stelle sein, sondern erst später 
erscheinen, wodurch es wahrscheinlicher gemacht wird, 
daß sie den für Hamlet bestimmten Becher ergreift. 

Ob beide Fassungen der Heufeldschen Bearbeitung 
für die Aufführung benutzt wurden, ist fraglich. Mög¬ 
lich, ja wahrscheinlich, ist es immerhin, daß zunächst 
nach der älteren gespielt wurde, wobei sich Streichungen 
und andere kleine Änderungen nach und nach ergaben, 
die dann in den zweiten Druck übernommen wurden. 
Zuerst aufgeführt wurde der Heufeldsche Hamlet in 
Wien am 16. Januar 1773 4 ). Lange 6 ) spielte den Ham¬ 
let, Steigentesch den König, Stephani d. J. den Olden- 
holm, Mme. Huberin die Königin, Mlle. Teutscher Ophe¬ 
lia. Die Aufführung wurde dann mehrfach „mit dem 
besten Erfolge“ 6 ) wiederholt. In Prag gab Johann Jo¬ 
seph von Brunians Truppe das Stück, wo Friedrich Lud¬ 
wig Schröder es auf einer Reise im Sommer 1776 kennen 
lernte und die entscheidende Anregung für seine Be¬ 
arbeitung empfing 7 ). Auch in Budapest wurde es in 
dem gleichen Jahre gespielt 8 ). Doch auch nachdem 
Schröders Bearbeitung im September 1776 ihren Sieges¬ 
zug angetreten hatte, blieb Heufelds Einrichtung noch 
einige Zeit auf dem Spielplan vereinzelter Bühnen. So 
finden wir sie im Anfang des Jahres 1777 noch jLn 
Nürnberg 9 ), wo Schikaneder den Hamlet spielte und 
in Dresden, wo Jonasson, von Burians Truppe, in der 
Titelrolle auftrat. Ja, sogar noch 1778 wurde er, wieder¬ 
um von Schikaneder, in Stuttgart noch nach Heufeld 
gespielt 10 ). 

Daffis, Hamlet auf der deutschen Bühne. 


2 



Viertes Kapitel. 


Friedrich Ludwig Schröder. 

Die ersten Bearbeitungen und der erste Druck. 

Inzwischen hatte bereits seit zwei Jahren Fried¬ 
rich Ludwig Schröders Bearbeitung des „Hamlet“ einen 
Erfolg gehabt, wie er bis dahin in der Geschichte des 
deutschen Theaters ohne gleichen war. Freilich hatte 
Schröder für seine Saat einen Boden gefunden, der gut 
vorbereitet war. Seit anderthalb Jahrzehnten hatte die 
werbende Kraft von Wielands Übersetzung, worin ihr 
Hauptverdienst beruht, immer neue Scharen um Shakes¬ 
peares Banner gesammelt. Vor allem „Hamlet“ wirkte 
von Jahr zu Jahr mehr in die Breite und Tiefe. Die 
Gestalt des melancholischen Dänenprinzen ward für die¬ 
jenigen, welche in der „Wertherzeit“ jung waren, bald 
ein Abbild des eigenen Ich. Ihrem tiefsten Leben und 
Leiden schien es beredten Ausdruck zu geben 1 ). So War 
es nicht mehr die „Technik“ des Dramas, im Weitesten 
Sinne freilich, die einst Lessing und Herder zu Shakes¬ 
peare und speziell zum „Hamlet“ gezogen hatte, was 
ihn der neuen Generation in Deutschland so nahe 
brachte, sondern die Gesamtheit von Hamlets Wesens¬ 
art, mit einem Worte, das, was wir uns das „Hamlet¬ 
problem“ zu nennen gewöhnt haben. Goethe mag auch 
hier der Wortführer seiner Altersgenossen sein: „Hamlet 
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und seine Monologen“, sagt er in ,,Dichtung und Wahr¬ 
heit“ 2 ), „blieben Gespenster, die durch alle jungen Ge¬ 
müter ihren Spuk trieben. Die Hauptstellen wußte ein 
jeder auswendig und rezitierte sie gern, und jedermann 
glaubte, er dürfe ebenso melancholisch sein als der Prinz 
von Dänemark, ob er gleich keinen Geist gesehn und 
keinen königlichen Vater zu rächen hatte“. So hatte 
„Hamlet“ die Gemüter schon bei der bloßen Lektüre 
gefaßt. Wie mußte er erst von der Bühne herab wirken, 
für die er geschaffen war! Es war die Tat Friedrich 
Ludwig Schröders, ihn endgültig (die wenig zahlreichen 
Aufführungen von Heufelds Bearbeitung hatten nur in 
der Enge gewirkt) dem deutschen Theater gewonnen 
zu haben 3 ). — 

Mit vierzehn Jahren hatte er Shakespeare zuerst 
durch den Engländer Stuart kennen gelernt, der Szenen 
aus einzelnen Dramen in der Ursprache rezitierte. Schon 
damals trat ihm Hamlet entgegen. Dem achtzehnjäh¬ 
rigen fiel Wielands Übersetzung in die Hände, die eben 
zu erscheinen begann. „Er verschlang sie und machte 
sie zu seinem Handbuch“. Kein Wunder, daß ihm, als 
er neun Jahre später, 1771, in Hamburg an die Spitze 
der Truppe seines Stiefvaters Ackermann trat, in Ham¬ 
burg, wo Ekhof und Lessing sich vergeblich für die 
Hebung der deutschen Schaubühne eingesetzt hatten, 
Shakespeare als der Leitstern seiner ernsten Begeiste¬ 
rung erscheinen mußte! Shakespeare, welcher gerade in 
diesen Jahren eine so unendliche Bedeutung für die 
geistige Elite in Deutschland gewonnen hatte. Ein 
freundlicher Zufall wollte, daß Johann Joachim Bode, 
selbst ein trefflicher Kenner und Übersetzer englischer 
Literatur, der Freund Lessings und Herders, der Ver¬ 
leger der „Fliegenden Blätter von deutscher Art und 
Kunst“, in denen 1773 jener berühmte Aufsatz Herders, 

9 * 
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der das Shakespeareevangelium begeistert kündete, er¬ 
schien, ein täglicher Gast in Schröders Hause wär. 
Herders Aufsatz hätte dem „traurigen Gedanken“ Raum, 
gegeben, daß Shakespeares Werk vielleicht „da sich alles 
so sehr verwischt und anders wohin neigt, der leben¬ 
digen Vorstellung ganz unfähig werden und nur ein 
Trümmer von Colossus, von Pyramiden sein wird, die 
jeder anstaunt und, keiner begreift.“ In eben diesem 
Jahre, 1773, wurde nun ,,Hamlet“, wie oben darge- 
stellt, durch Heufeld auf die Bühne gebracht, und so 
wenig nachhaltig und tief diese wenigen Aufführun¬ 
gen gewirkt hatten, so gewannen sie die folgenschwerste 
Bedeutung dadurch, daß Schröder, wie erwähnt, einer 
von ihnen beiwohnte und (durch sie die entscheidende 
Anregung erhielt, den „Hamlet“ nun für sein Theater 
zu bearbeiten . 

Es muß wie ein Rausch der Begeisterung über ihn 
gekommen sein, denn einige kurze Wochen genügten, 
die Heufeldsche Einrichtung nach seinen Absichten um¬ 
zugestalten und zu „lebendiger Vorstellung“ zu bringen. 
Im Juli 1776 sah er Heufelds Hamlet in Prag. Bei 
seiner Rückkehr gegen Ende des Monats, konnte er in 
den Hamburger „Adreßcomptoirnachrichten“ Lichten- 
bergs Briefe aus England über Garricks Shakespearedar¬ 
stellung lesen, die ihn jn seinem Vorhaben bestärken 
mußten. Am 24. August jbegann er die Bearbeitung, 
am 20. September bereits fand jene erste denkwürdige 
Hamburger Aufführung statt 4 ). 

Diese erste Schrödersche Hamleteinrichtung ist 
nicht gedruckt worden. Das Archiv des Hamburgjei 1 
Stadttheaters bewahrt noch eine größere Anzahl aus¬ 
geschriebener „Rollen“ der Bearbeitungen Schröders. 
Leider blieb der Versuch, in einer oder mehreren von 
ihnen mit einiger Sicherheit die erste Fassung zu er- 
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kennen, vergeblich. So können wir uns daher auch 
fernerhin nur im allgemeinen verdeutlichen, wie sie 
ausgesehen hat. Fest steht, daß ihr Heufelds ,,Hamlet' 
in der zweiten Redaktion yon 1773 zugrunde liegt. 
Eine Vergleichung der beiden Ausgaben mit dem ersten 
Druck Schröders ergibt das ganz unzweifelhaft 5 ). Bei 
einer Charakteristik des Hamlettextes, wie er der ersten 
Aufführung durch Schröder dienstbar gemacht wurde, 
müssen wir uns also an den ersten Druck von 
1777: ,»Hamlet, Prinz von Dänemark. Ein Trauerspiel 
in 6 Aufzügen. Zum Behuf des Hamburgischen Thea¬ 
ters. Hamburg, in der Heroldschen Buchhandlung 1777“ 
halten, der bereits eine “zweite Bearbeitung dar¬ 
stellt. Aber, da wir wissen, welche größeren Änderun¬ 
gen Schröder hier getroffen hat, daß ferner eine Durch¬ 
arbeitung im einzelnen, weil die Drucklegung gegen 
Schröders Willen durch den Verleger vorzeitig erfolgte, 
nur für den ersten Akt stattfinden konnte, und endlich, 
bei dem unablässigen Feilen und Glätten Schröders am 
Hamlet, seinem Lieblings -und Sorgenkinde, überhaupt 
nur ungefähr die Druckredaktionen den jeweiligen 
Bühnentext spiegeln, verlieren wir durch die wenigen 
fehlenden Glieder der Kette /nicht allzuviel 6 ). 

Die erste Bearbeitung war, wie bei Heufeld und 
Wieland in fünf Aufzüge geteilt. Bis zum dritten Auf¬ 
tritt des fünften Aufzuges, schließt sie sich in allem 
wesentlichen Heufeld an, doch folgt sie ihm nirgends 
sklavisch. Eine Reihe von Szenen, die hauptsächlich 
den Übergang zu größeren Auftritten bilden sollen, läßt 
sie fort 7 ) und leitet durch einen eingeschobenen Zwischen¬ 
satz zürn Folgenden über. Auch ist der Dialog im ein¬ 
zelnen noch mehr verkürzt, als dies schon durch Heu¬ 
felds zweite Redaktion geschehen war. Andererseits er¬ 
gänzt Schröder, dabei sich stets auf Wieland stützend, 
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viele Lücken seines Vorbildes. Nicht nur einzelne Be¬ 
trachtungen und Bruchstücke von Gesprächen, auch 
vollständige Szenen hat er aus Wieland eingefügt 8 ). Für 
das Schauspiel benutzt er Wielands Prosaübersetzung, 
die er etwas kürzt, anstatt der Verse Heufelds. Den 
Monolog „Sein oder nicht sein“ hat er selbst übersetzt 9 ). 

In dramaturgischer Hinsicht hat er ganz beträcht¬ 
lich in der Szenenfolge geändert; in so umfassender 
Weise, wie der Druck dartut, wohl erst in der Nach¬ 
besserung der weiteren Redaktion, in Einzelheiten, wie 
etwa in der Stellung des Gebets des Königs und des 
darauf folgenden Monologes Hamlets vor der Schau¬ 
spielszene statt nach ihr, gewiß schon in der ersten 
Bearbeitung. Auch einige Bühnenanweisungen sind neu 
eingeschaltet. Von der dritten Szene des fünften Aktes 
ab, findet er an Heufeld, der unmittelbar zum Schlüsse 
übergeht, keine Stütze mehr und benutzt für den wei¬ 
teren Verlauf die Wielandsche Übersetzung, jedoch in 
ziemlich freier Weise. Es fallen wieder mehrere Auf¬ 
tritte fort, so alles, was auf Fortinbras Bezug hat, 
Ophelias Begräbnis, der Streit des Laertes und Hamlet 
auf dem Kirchhof; der Kampf zwischen Laertes und 
Hamlet, Hamlets Tod. Im Dialog ist reichlich gekürzt, 
anderes, das zur Verdeutlichung dienen kann, hinzuge¬ 
fügt. Viele dieser Abänderungen der Wielandschen 
Übersetzung durch Schröder, erklären sich aus dem 
verschiedenen Schluß beider Bearbeitungen. Wieland 
folgte dem englischen Hamlet, bei Schröder soll die Ver¬ 
söhnung Hamlets mit Laertes bei seiner Abreise nach 
England stattfinden. Hamlet bleibt am Leben. Die 
tatsächliche Reise Hamlets bei Shakespeare, sowie die 
Szenen „auf der Ebene in Dänemark“, die Briefe Ham¬ 
lets, der Zweikampf mit Laertes und die Vorbereitungen 
dazu, fallen damit fort. Um die Personenzahl des 
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Stückes der Kopfzahl seiner Truppe anzupassen, teilt 
er die Erzählung des Bedienten im siebenten Auftritt 
des fünften Aktes über Ophelias Wahnsinn Bernfield 
zu und ersetzt später im zehnten Auftritt desselben 
Aktes den Hofbedienten, der die Nachricht vom Auf¬ 
stand des Laertes bringen soll, durch Güldenstern. In 
Einzelheiten ist der Schluß der Schröderschen Bear¬ 
beitung eine Vermischung von Heufeld und Wieland. 
In der Hauptsache benutzt er Heufeld, indem er da, 
wieder einsetzt, wo er im dritten Auftritt des fünften 
Aufzuges zu Wieland überging. Die Versöhnung Ham¬ 
lets mit Laertes und die Entdeckung des Giftes durch 
die Ohnmacht der Königin sind aus Wieland genommen. 

Festzuhalten ist, wie bereits betont, daß die skiz¬ 
zierte Verwendung der Figur des Laertes sowie die 
Totengräberszene, für die der Theaterdichter Bock 10 ) das 
,,Totengräberlied“ beisteuerte, erst in der zum Druck 
gelangten zweiten Bearbeitung eingeführt wurden. Die 
erste schloß sich also noch enger an Heufeld an, ohne 
daß wir im einzelnen überall mit Sicherheit das Frühere 
vom Späteren trennen können. — 

Wenn man die Leistung Schröders etwa nur darauf¬ 
hin ansehen wollte, was sie rein literarisch in der Über¬ 
setzung und Bearbeitung des ,,Hamlet“ gegen Wieland 
und Heufeld bedeutet, so wäre sie nicht allzu hoch 
einzuschätzen. Wesentlich anders aber liegen die Dinge, 
wenn man sie vom theatergeschichtlichen Standpunkt 
betrachtet. Man muß sich den Zustand der Bühnen¬ 
verhältnisse zur Zeit Schröders, den Geschmack des Pu¬ 
blikums, die Enge des öffentlichen wie privaten Lebens 
vergegenwärtigen, um zu verstehen, was es heißen wollte, 
gleichsam da mitten hinein, Shakespeares Riesengestalt, 
mochte man ihr auch ein Mäntelchen ,,a la mode“ um- 
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gehängt haben, zu stellen. Bernays 11 ) hat, wie mir 
scheint, Bühne und Welt jener Tage am schärfsten ge¬ 
zeichnet: ,»Unsere Bühne war umlagert und überfüllt 
von jenen Darstellungen eines nüchternen Familien¬ 
lebens, welche den in seine vier Wände eingezwängten 
Menschen so erscheinen ließen, wie er sich etwa in dem 
trägen Verlauf eines alltäglichen Daseins zeigen mochte. 
Die Tätigkeit einer in selbstbewußter Freiheit sich auf¬ 
schwingenden Phantasie war grundsätzlich verbannt aus 
diesem Kreise, in den nur dasjenige Eingang fand, was 
sich dem gemeinen Menschenverstände sogleich als faß¬ 
lich erwies; nur selten durfte sich etwas heranwagen, 
was an die großen Gewalten mahnte, die in den Ge¬ 
schicken der Menschen und in der Geschichte der Völker 
erhebend und niederschmetternd walten. Empfand man 
einmal den Drang, würdigere Begebenheiten, außeror¬ 
dentliche Gestalten herbeizuziehen, so fühlte man sich 
doch gemüßigt, ihnen allen idealen Schiminer abzustreifen 
und sie demgemäß so zu verzerren, daß dann neben 
der reizlosen Natürlichkeit, unvermittelt, in grellem Ab¬ 
stich, das Ungeheuerliche hervortrat“. Aus diesen Er¬ 
wägungen heraus und ferner aus der Tatsache, daß 
Schröder dem „Hamlet“ nach dem ersten raschen Wurf 
fast von Aufführung zu Aufführung immer mehr von 
dem gab, was ihm gehörte, daß der „Hamlet“ weiterhin 
ja nur der erste bedeutungsvolle Schritt Schröders in 
der Einbürgerung Shakespeares auf der deutschem Bühne 
überhaupt war, ist die Tragweite seiner Bearbeitung 
zu verstehen. Zwei gewichtige Zeugnisse, das des Thea¬ 
terpraktikers Heinrich Laubes 12 ) und das Goethes, mö¬ 
gen zeigen, daß man Schröders Tat in diesem Sinne 
zu würdigen hat. Laube vergleicht zwar die Schrö- 
dersche Bearbeitung „einem blühend gewesenen Jüng- 
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lingskopf, der blaß jgeworden, daß man hat zur Schminke 
greifen müssen“ und weist sie als „bloßes Familienge¬ 
mälde“ ab, aber verkennt nicht ihre geschichtliche Be¬ 
deutung: ,,Wie hart man die vielfache Verballhornung 
des Shakespeare durch Schröder anklagen mag — und 
niemand wird die Gerechtigkeit der Anklagen leugnen 
— es war doch der richtige Griff des Theaterdirektors, 
die fremden Schauspiele bei uns einzubürgern. Schrei¬ 
end spricht die Erfahrung dafür.“ Und Goethe, der 
durch Schröders Persönlichkeit, die Hamletlbearbeitung 
und ihre ersten Bühnenschicksale nachhaltige Eindrücke 
empfing, die in den Hamletkapiteln des „Wilhelm Mei¬ 
ster“ ihren Niederschlag fanden, schreibt 13 ): „Wodurch 
erwarb sich denn Schröder das große Verdienst, Shakes¬ 
peares Stücke auf die deutsche Bühne zu bringen, als 
daß er der Epitomator des Epitomators wurde. Schrö¬ 
der hielt sich ganz allein ans Wirksame, alles andere 
warf er weg, ja sogar manches Nothwendige, wenn es 
ihm die Wirkung auf seine Nation, auf seine Zeit Zu 
stören schien.“ Und weiter wendet er sich gegen den 
Versuch „Shakespeare auf der deutschen Bühne Wort 
für Wort aufzuführen“ und fährt fort: „Will mau 
ein Shakespearisch Stück sehen, so muß man wieder 
zu Schröders Bearbeitung greifen; aber die Eedensart, 
daß auch bei der Vorstellung von Shakespeare kein 
Jota Zurückbleiben jdürfe, so sinnlos sie ist, hört man 
imlner wiederklingen. Behalten die Verfechter dieser 
Meinung die Oberhand, so wird Shakespeare in wenigen 
Jahren ganz von der deutschen Bühne verdrängt sein.“ 
So haben die Berufensten eich von Anfang an dahin 
ausgesprochen, daß nur in einer sachgemäßen Bearbei¬ 
tung der Shakespeareschen Werke und speziell des 
„Hamlet“, die Möglichkeit läge, sie der deutschen Bühne 
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zu gewinnen und dauernd zu erhalten. Wir werden im 
weiteren Verlauf sehen, wie immer wieder von Zeit 
zu Zeit die Forderung auftaucht, Shakespeare „unge¬ 
strichen“ aufzuführen, um stets von neuem von der 
Praxis der Bühne ad absurdum geführt zu werden. — 



Fünftes Kapitel. 


Die Schröder’sche Hamletbearbeitung 
auf der Bühne. 

Der 20. September 1776 war, wie bereits erwähnt, 
jener denkwürdige Tag, an welchem Schröders „Ham¬ 
let“ zum erstenmal in Hamburg über die Bretter ging. 
Von diesem Tage an, ist „Hamlet“, allen Schicksalen 
und Richtungen des deutschen Theaters zum Trotz, ein 
unantastbarer, kostbarer Besitz unserer Bühne geblie¬ 
ben. Andere Werke Shakespeares sind ihm, was die 
Zahl der Aufführungen betrifft, fius Gründen, die wei¬ 
ter unten darzulegen sind, zuzeiten wohl vorgezogen 
worden, keines wurde, wie er, immer wieder von neuem 
erobert, um ihn dauernd zu besitzen. So verkörpert 
die Geschichte der Hamletaufführungen in Deutschland, 
durch fast anderthalb Jahrhunderte verfolgt, ein gut 
Stück deutscher Sitte und Bildung! — 

Den Eindruck dieser Vorstellung des Hamlet vom 
20. September 1776 und der darauf folgenden ersten 
Wiederholungen, hat ein Augenzeuge folgendermaßen 
festgehalten 1 ): „So ein vielköpfigtes, vielzungigtes Ding 
auch die Versammlung in einem Schauspielhause 
ist, so sehr verschieden auch die einzelnen Urteile über 
Spiel und Stück sonst zu sein pflegen; so war doch 
bei der dreimal hintereinander erfolgten Vorstellung des 
Hamlets in Hamburg das jedesmalige sehr zahlreiche 
Publikum im Schauspielhause so aufmerksam, so hinge- 
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rissen, daß es schien, als wenn es nur eine Person wäre, 
nur ein Paar Augen, und nur ein Paar Hände zu¬ 
gegen wären, so allgemein war die Stille, das Erstarren, 
Staunen, Weinen und Beifallklatschen.“ Und der vom 
Wiener Hof- und Nationaltheater /auf einer Informa¬ 
tionsreise an die wichtigsten Bühnen Deutschlands ent¬ 
sandte Johann Heinrich Friedrich Müller, berichtete 

\ 

unter dem lebendigen Eindruck dieser Hamletauffüh¬ 
rung 2 ) : „Hamburg besitzt drey Männer, welche unserer 
Nationalbühne zu einer großen Zierde gereichen würden. 
Brockmann, Schröder und Reinecke.“ Brockmann Ispielte 
den Hamlet und begründete damit nicht nur den eigenen 
Ruhm, sondern zugleich auch den der Rolle des Hamlet 
überhaupt. Wenn Hamlet so überraschend schnell seinen 
Siegeszug über die deutsche Bühne antrat, so war es 
nicht zuletzt der, freilich nicht unangefochtenen und 
nicht unanfechtbaren, Art und Weise zu danken, wie 
Brockmann ihn zuerst verkörpert hatte. Gewiß darf 
dabei nicht übersehen werden, daß der Augenblick, in 
dem jetzt Hamlet weit vernehmlich zu den Deutschen 1 
sprach, überaus gut gewählt war. Wenn jemals das 
bekannte Wort : „Deutschland ist Hamlet“, Geltung 
hatte, so galt es jetzt. Robert Prutz 3 ) hat bereits darauf 
hingewiesen, daß 4 ) „dieser außerordentliche und all¬ 
gemeine, sich mit zauberhafter Schnelle durch ganz 
Deutschland fortsetzende Beifall, welchen Hamlet fand, 
keineswegs bloß auf ästhetischen Gründen beruhte . . . 
vielmehr dieser Beifall war eine unmittelbare, bewußt¬ 
lose Folge jener tiefen innerlichen Verwandtschaft, 
welche zwischen dem Helden des Stückes, dem sentimen¬ 
talen, grübelnden, in Skepsis verschmachtenden Prinzen 
von Dänemark, und der sentimentalen, grübelnden, welt¬ 
schmerzlichen Stimmung der damaligen deutschen Welt 
bestand.“ 



Als Brockmann an die Einstudierung des Hamlet 
ging, konnte er sich auf keine Tradition für die Auf¬ 
fassung der Rolle stützen. • Jene Darsteller der Heu- 
feldschen Bearbeitung hatten recht und schlecht, ohne 
irgendwelche Wirkung in die Tiefe oder die Weite, ihren 
Part gespielt. Und doch fehlte es ihm nicht an einem 
Wegweiser. Der Ruf des großen englischen Shakes¬ 
peare- und Hamlet-Darstellers, David Garrick, hatte 
gerade begonnen, sich in Deutschland zu verbreiten. 
Wenige Wochen, bevor Brockmann an das Studium 
seiner Rolle herantrat, war im Juniheft 1776 des ,,Deut¬ 
schen Museums“ 5 , der erste jener „Briefe aus England“ 
erschienen, in dem Lichtenberg, so eindringlich wie an¬ 
schaulich, an Heinrich Christian Boie über Garrick 
und seinen Hamlet zu berichten anfing. Freilich be¬ 
spricht Lichtenberg in diesem ersten Briefe, dem eine 
Fortsetzung erst im November folgen sollte, nur die 
Eingangsszenen des Dramas, nur Hamlets Auftritte mit 
Horatio und Marcellus sowie vor allem die erste Be¬ 
gegnung mit dem Geiste, aber er geht dabei mit einer 
so feinfühligen Treue auf jede kleinste Nuance von De¬ 
klamation, Geste und Kostüm ein, daß seine Beobach¬ 
tungen für die Anlage des ganzen Charakters von weit¬ 
gehender Bedeutung werden konnten 6 ). Vieles, was uns 
in Garricks Darstellung fremd, ja peinlich berührt, und 
worin ihm Brockmann nicht folgte, müssen wir uns aus 
der von Schröder stark abweichenden, unglücklichen eng¬ 
lischen Bühnenbearbeitung 7 ) erklären, die Garrick zu¬ 
grunde legte. Es kam hinzu, daß zwischen Garrick 
und Brockmann Schröder selbst als gewichtiger und 
entscheidender Mittler trat. Er hatte den Hamlet vor¬ 
läufig nicht spielen wollen, aber er hatte seit Jahren 
in der von ihm gegründeten literarischen Gesellschaft, 
in der er mit Vorliebe Shakespeares Stücke las, und 



30 


welcher Brockmann als einziger von allen Schauspielern 
der Hamburger Bühne mit angehörte, seine Auffassung 
von Shakespeares Menschen vertreten können 8 ). Daß 
er Brockmann trotzdem nicht bis zu dem tiefsten und 
letzten Verständnis der Hamletnatur, so weit er es selbst 
besaß, hatte führen können, lag zum einen an den 
natürlichen Grenzen von Brockmanns Talent, das die 
äußeren Konturen von Hamlets Wesensart mit glück¬ 
lichem und glänzendem Können erfaßte, ihrer inneren 
ßtruktur aber im Grunde völlig fremd blieb und fremd 
bleiben mußte, da Brockmann so gar nichts von einem 
Hamlet in sich trug, zum andern an dem dürftigen 
Schattenbilde, das in Schröders Bearbeitung von Hamlet 
übrig geblieben war und auf das Brockmann im wesent¬ 
lichen sich stützen mußte. Bei alledem bot Brockmann 
eine Leistung, die von den Zeitgenossen bejubelt und 
bestaunt wurde und deren tiefe Wirkung, so sehr ihr 
die Gunst der Stunde hilfreich war, wir uns auch heute 
noch wohl erklären können. Die Berichte von Zeit- 
gensosen über Brockmanns Hamlet sind überaus zahl¬ 
reich : Johann Friedrich Schink 9 ) widmete ihm eine 
eigene Schrift und kam auch in der Folge immer wieder 
auf ihn zurück 10 ). Der Wiener Schauspieler Johann 
Heinrich Friedrich Müller berichtete über ihn eingehend 
nach Hause 11 ), die „Hamburgischen Adreß-Comtoir- 
Nachrichten 12 ) hielten den unmittelbaren Eindruck der 
ersten Vorstellungen fest. Man war in der lobenden Be¬ 
urteilung von Brockmanns Spiel so gut 'wie einig. Müller 
betonte, daß sich Brockmann von Anfang an als den¬ 
kenden Schauspieler bewiesen habe, die Adreß-Comtoir- 
Nachrichten setzten ihn in Parallele mit Garrick und 
hoben hervor, daß er Fehler des ersten Abends bei den 
weiteren Aufführungen verbessert habe und faßten ihr 
Urteil dahin zusammen, daß Brockmann sich in dieser 
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Rolle selbst übertroffen habe. Schröder, der bescheiden 
hinter Brockmann zurück getreten war, bot nach dem 
übereinstimmenden Urteil in der Rolle des Geistes 
schlechthin eine Meisterleistung. Reimarus schrieb über 
die Vorstellung 13 ): „Das ist recht gut, das darf euch 
gefallen. Aber was sprecht ihr immer allein von Brock¬ 
mann? Auf den Geist seht. Den Geist bewundert! Der 
kann mehr als die andern zusammen.“ Und Müller: 
„Schröder spielte die untergeordnete Rolle des Geistes 
mit einer Täuschung, die Schaudern erregte. Er ging 
nicht — er schien zu schweben. Ein dumpfer, hek¬ 
tischer Ton, den er angenommen hatte und bis ans Ende 
beybehielt, brachte eine ungemein gute Wirkung hervor.“ 
Reinecke als König, seine Frau als Königin, Demoiselle 
Ackermann als Ophelia fügten sich glücklich dem gan¬ 
zen. Dekorationen und Kostüme waren reich und ge¬ 
schmackvoll. Schröder hatte bei dieser Gelegenheit — 
im Gegensatz zu Garrick, welcher die Shakespeare-Ge¬ 
stalten im Gesellschaftsanzuge seiner Zeit spielte — das 
geschichtlich bedingte Kostüm eingeführt 14 ), nur fand es 
Müller „nicht schicklich“, daß „die Direktion Reinecken 
einen rosenfarbnen, reich gestickten türkischen Taiar 
angezogen“. Fanden so Spiel und Regie, auch bei der 
„zünftigen“ Kritik lebhafteste Anerkennung, so hat es 
der Bearbeitung des Stückes an Tadel nicht gefehlt. 
Ganz abgesehen von Albrecht Wittenbergs törichtem Ge¬ 
schwätz 15 ), das lediglich ,aus ■absolutem Unverständnis 
der Welt Shakespeares stammte, mußte auch ein Ur¬ 
teilsfähiger wie Schink bekennen 16 ), daß ihm die Lektüre 
des „Hamlet“ weit mehr gegeben hätte als die Auffüh¬ 
rung: „Da war manches so ganz anders, als es yor 
meiner Phantasie stand, da blieb ich kalt, wo sich bey 
der Lektüre mein Haar gelüpft, da saß ich lau und 
schläfrig, wo ich ängstlich geschaudert, da lacht’ ich, 
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wo ich geweint, da erblickt’ ich Komödianterey, wo ich 
Menschheit erwartet hatte.“ 

Das große Hamburger Publikum plagten solche 
Zweifel und Bedenken nicht. Es war aus der dumpfen 
Enge kleiner und kleinlicher Gefühle und Begebenheiten, 
die es bis dahin auch auf der Bühne wiederge|funden 
hatte, in große, aufwühlende Leidenschaften und Ge¬ 
schehnisse gerissen worden und ließ sich willig mit¬ 
reißen. Hamlet und Brockmann waren die Helden des 
Tages. Das, von Ekhofs und Lessings Tagen bis in die 
Gegenwart — nur schwer zu gewinnende Theaterpar¬ 
terre Hamburgs war begeistert und aufgerüttelt wor¬ 
den, wie nie zuvor und kaum jemals wieder. Auch, 
was die Zahl der Aufführungen betrifft, erreichte Ham¬ 
let, der bis zum Schluß des Jahres 1776 noch drei¬ 
zehnmal bei stets gefülltem Hause gespielt wurde 17 ), 
eine bis dahin in Deutschland unerhörte Höhe. 

Schröder blieb auf der Höhe des Triumphes nicht 
müßig. Er erkannte selbst vielleicht am klarsten die 
Mängel dieses ersten Wurfes und suchte ihnen nach 
Möglichkeit abzuhelfen. Zwei Monate später, bereits am 
21. November, wurde Hamlet „mit Veränderungen“ ge¬ 
geben 18 ), mit den Veränderungen, die wir bereits ge¬ 
kennzeichnet haben. Die Figur des Laertes und die 
Totengräberszene waren hinzugekommen. So hatte sich 
das Gefüge des Dramas nicht unwesentlich verschoben 
und sechs Akte, statt der bisherigen fünf, waren not¬ 
wendig geworden. In dieser Form wurde Schröders Be¬ 
arbeitung, wie erwähnt, zuerst 1777 gedruckt, auch dann 
noch gegen seinen Willen, da er im einzelnen nur den 
ersten Akt gründlicher von neuem durchgesehen hatte. 

Inzwischen war der Ruf der Hamburger Auffüh¬ 
rung schon über ganz Deutschland gedrungen. Man 
wartete nur auf das gedruckte Buch, um den Hamlet 
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überall zu spielen. Mit einer Werbekraft ohnegleichen 
eroberte sich Shakespeares Stück seit 1777 eine Bühne 
nach der anderen. Hie und da wurde es noch, wie er¬ 
wähnt, in Heufelds Bearbeitung gegeben, aber bald 
wurde sie völlig durch diejenige Schröders verdrängt. 
Brockmann hatte inzwischen, hauptsächlich infolge seines 
Erfolges als Hamlet, einen Engagementsantrag nach 
Wien erhalten und angenommen. Auf der Reise dort¬ 
hin, machte er in Berlin Halt und trat mit beispiel¬ 
losem Erfolge in kurzer Zeit zwölfmal hintereinander als 
Hamlet auf. Plümicke 18 ), der getreue Chronist des Ber¬ 
liner Theaters, datiert von diesem Auftreten Brock¬ 
manns und dem späteren Schröders ab, „eine ganz neue 
Epoche für Berlin“. „Das Haus war brechend voll“, 
berichtet Brachvogel 19 ), „Brockmanns Spiel so meister¬ 
haft, daß ihn Moses Mendelssohn mit Beifall und Lob 
überschüttete. Die Wirkung, die er erzielte, das Auf¬ 
sehen, das das Stück gelbst machte, waren damals ge¬ 
radezu überwältigend und Caroline Döbbelin als Ophelia 
wurde Brockmann eine vortreffliche Partnerin. Es war 
ein in der Theatergeschichte nie in solcher Weise ge¬ 
feierter Triumph.“ Die übrigen Hauptrollen waren 
gleichfalls sehr glücklich besetzt: Brückner spielte den 
König, Döbbelin selbst den Geist, Unzelmann den Laer- 
tes. Als Brockmann, wiederum jals Hamlet, Abschied 
nahm, geschah etwas bis dahin in Berlin Unerhörtes: er 
wurde nach Schluß der Vorstellung vom Publikum her¬ 
vorgerufen. Chodowiecki hielt die Hauptszenen in Kup¬ 
ferstichen fest 20 ), Abramson prägte eine Medaille auf 
Brockmann, „welche das Portrait des Virtuosen in ge¬ 
wöhnlicher Kleidung vorstellte, mit der Umschrift: Broc- 
mannus Actor Utriusque Scenae potens. Die Kehrseite 
enthielt bloß die Worte: Peragit tranquilla potestas 
quod violentia nequit“ 21 ). 

Daffis, Hamlet auf der deutschen Bühne. 3 
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Das Berliner Gastspiel Brockmanns hatte im De¬ 
zember 1777 und im Anfang des nächsten Jahres statt¬ 
gefunden und war darum besonders hervorzuheben, weil 
es den Schlußstein auf den Hamburger Erfolg setzte. 
Aber schon vorher hatten sich andere Bühnen des Ham¬ 
lets bemächtigt. Schröder selbst brachte ihn zu Be¬ 
ginn des Jahres 1777 nach Hannover, wo er den Geist, 
Brockmann den Hamlet gab 22 ). In Frankfurt am Main 
spielte man ihn bei Seylers Truppe in der Herb-sita 
messe 23 ), in Augsburg veranstaltete man einen Nach¬ 
druck 24 ). In Dresden gab ma^i ihn Anfang Sommers 
1777 noch nach Heufelds Text, da ,,der Matador der 
Brunianschen Truppe, Herr Jonasson, der zu Prag Be¬ 
diente spielte, zu Dresden die Keckheit hatte, den Ham¬ 
let zu spielen“ 25 ). Die Schrödersche Bearbeitung erschien 
auf der Dresdner Bühne zum erstenmal am 5. März 
1778, wie es scheint, nach der im Manuskript erworbenen 
ersten Fassung 26 ). Reinecke spielte den Hamlet mit 
großem Erfolge, seine Frau die Königin. Nach der 
zweiten Aufführung, erhielt Reinecke von unbekannter 
Hand eine goldene Medaille von 20 Dukaten, statt der 
unechten umzuhängen 27 ). Noch im Dezember war der 
Zulauf so groß, daß man für ein Parterrebillet fünf 
Taler bot 28 ). Reinecke, der bis zum März 1777, Mit¬ 
glied der Ackermannschen Gesellschaft gewesen war, 
hatte Brockmanns Hamlet genau studiert und spielte 
ihn ganz nach seiner Auffassung, wenn auch ohne seine 
,,hinreißende, seelenvolle Beredsamkeit“ 29 ). Schon vor 
diesen Dresdner Aufführungen gab man den Hamlet 
auf der Gothaer Hofbühne. Auch hier, wie in Dresden, 
nach der ersten Redaktion in fünf Aufzügen 30 ). Joh. 
Michael Boek (Böck) spielte, ^als erster nach Brock¬ 
mann, den Hamlet in eigener Auffassung, jedoch in 
demselben Geiste wie sein Vorgänger 31 ). Der Geist war 
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Ekhofs letzte Rolle vor seinem, am 16. Juni d. Js. er¬ 
folgten, Tode. Am 30. Januar 1778 wurde Hamlet 
zum erstenmal in Gotha gegeben, und, bis zum Ein¬ 
gehen des Theaters im September 1779, häufig wieder¬ 
holt 32 ). Am 1. Mai 1778 folgte Breslau 33 ) nach dem 
Druck von 1777, „mit Musik von Holly“. Wäsers 
Truppe spielte ihn und Wäser selbst als Hämlet „erlangte 
für diese Rolle eine nicht geringe Berühmtheit“. Und 
nun schien der Bann gebrochen, Schritt für Schritt, 
aber unaufhaltsam, eroberte sich Schröders Bearbeitung 
die Bühnen Deutschlands. Zwar wurde auch in diesem 
Jahre 1778 noch hie und da, wie in Braunschweig und 
Stuttgart 34 ) Heufelds Hamlet gegeben, wie ja beim The¬ 
ater die Tradition in derlei Dingen eine zähe zu sein 
pflegt, aber damit war ihre Bühnenlaufbahn auch end¬ 
gültig beendigt. Schröder war mit dem Ablauf des 
Jahres bei jeder deutschen Truppe, die nur etwaß auf 
sich hielt, eingeführt. Von Königsberg und Danzig 35 ) 
bis hinunter nach Mannheim und München war der 
Hamlet unverlierbarer Bestandteil des Repertoires ge¬ 
worden. Wäser, der, wie wir sahen, ihn in Breslau 
gespielt hatte, brachte ihn nach Magdeburg und Halber¬ 
stadt. An sein Auftreten knöpfte (sich eine, uns in 
verschiedenen Flugschriften 36 ) erhaltene, sehr interes¬ 
sante Polemik, in der er bald gelobt, bald heftig ge¬ 
tadelt, immer aber, wie es das Schicksal aller Hamlet¬ 
darsteller dieser Jahre war, sehr zu Unrecht mit Brock¬ 
mann, um den sich 1 schon eine Art von Legende gebildet 
hatte, verglichen wurde. Auch Schopf, der am 17. Mai 
1778 zuerst in Regensburg, den Hamlet Verkörperte, 
mußte es teilen. Wie groß inzwischen das Verlangen, 
Hamlet auf den Brettern zu sehen in ganz Deutschland 
geworden war, mag man daraus entnehmen, daß, als in 
Lübeck 1778 die Beschaffenheit des Theaters die Auf- 
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führung unmöglich machte, einige Bürger eine Kollekte 
zur Vergrößerung des Hauses [veranstalteten 37 ). Aus 
Leipzig berichtet der Chronist von der „freudigen Be¬ 
wegung“, welche das Publikum ergriff, „als man ihm 
zur Vorstellung des Hamlet Hoffnung machte“ 38 ). In 
Mannheim wurde er, noch vor der Gründung des Na¬ 
tionaltheaters, von Mitgliedern der vormals Seylerschen 
Gesellschaft, am 4. November 1778 gegeben 39 ). Hamlet 
machte so, wie wir sehen, langsam, aber sicher, seinen 
Weg durch Deutschland. Beschleunigt wurde das Tempo 
seines Eroberungszuges durch einen neuen nachhaltigen 
Anstoß, den die Hamlet-Begeisterung erhielt. Dieser 
Anstoß kam durch das Gastspiel, das Friedrich Lud¬ 
wig Schröder im Dezember J.778, ein Jahr nach Brock¬ 
mann, in Berlin begann. Schröder war inzwischen nicht 
müßig gewesen. Er hatte in diesen zwei Jahren für 
die Regie sowohl wie für den Text des Hamlet viel 
getan. Die Fassung, in der Hamlet einer großen Reihe 
von deutschen Bühnen gewonnen wurde, hatte er bereits 
wieder verworfen 40 )! Und während Brockmanns Name 
noch in aller Munde war und seine Auffassung der 
Hauptrolle nicht selten als nie zu übertreffendes Muster 
galt, hatte er selbst den Hamlet, tiefer schürfend als 
jener, in Hamburg gespielt. Dieser stillen Arbeit Schrö¬ 
ders und ihren lauten Bühnenerfolgen gilt der nächste 
Abschnitt. 



Sechstes Kapitel. 

Weitere Bearbeitungen 
des Schröderschen Hamlet und ihre 
Bühnenschicksale. 

In Hamburg waren schon seit Ostern 1777 ver¬ 
schiedene Änderungen in der Besetzung des Hamlet 
nötig geworden. Zuerst hatten Schröder Beinecke und 
Frau verlassen, dann folgte Brockmann, zuletzt Dorothea 
Ackermann 1 ). Auch nach Brockmanns Abgang konnte 
sich Schröder nicht sogleich entschließen, selbst die Rolle 
des Hamlet zu übernehmen. Er vertraute sie zunächst 
Christ an, der aber völlig versagte und Schröders Trüppe 
rasch wieder verließ 2 ). Dann versuchte er es abwechselnd 
mit Zindar und Lambrecht, und erst das beständige 
Drängen des Publikums bestimmte ihn, zunächst im 
Wechsel mit diesen beiden, nachdem er vorher den 
Laertes gespielt hatte, im Oktober 1778, den Hamlet 
zu übernehmen. Trotzdem seine von Brockmanns Dar¬ 
stellung stark abweichende Auffassung die Hamburger 
zunächst befremden mußte, war der Erfolg bereits am 
ersten Abend entschieden 3 ). War Brockmanns Hamlet 
mehr über die letzten und tiefsten Probleme hinwegge¬ 
huscht, so ging ihnen Schröders reife Einsicht so tapfer 
wie glücklich zu Leibe. Dabei blieb sein Hamlet durch¬ 
aus ein reales Gebilde von Fleisch und Blut. Es kam 



38 


ihm natürlich, Brockmann gegenüber, sehr zu statten, 
daß er das englische Original kannte und daß er sowohl 
Heufelds Bearbeitung wie die eigene in ihrer Bühnen¬ 
wirkung als ruhiger Zuschauer hatte beobachten können. 
Brockmann hatte, wie es seiner Natur nahe lag, das 
ganze auf einen elegischen, melancholischen Ton ge¬ 
stimmt, Schröder war in der Nuancierung des Tons 
und des Affekts besonders glücklich. Die Erzählung des 
Geistes machte allem Zagen bei ihm ein Ende. Deutlich 
betonte er, daß ihm die Rolle des Narren nur zum 
.Werkzeug seiner Rache dient. Hatte ,,Brockmanns 
Hamlet zwischen Weichlichkeit und exaltierter Lustig¬ 
keit hin und hergeschwankt“, so bedeutete Schröders 
„männlichere, kräftigere, reichere und mannigfaltigere“ 
Auffassung, „die den Absichten Shakespeares auf den 
Grund zu gehen suchte“, einen ungeheuren Fortschritt. 
Bei Brockmann hatte man nie vergessen können, daß 
eben ein glänzender Schauspieler eine dankbare Rolle 
spielte, bei Schröder sah man nicht mehr und nicht 
weniger als einen ganzen, vollen Menschen. Vielleicht 
half ihm dabei, wie sein Biograph Meyer meint, daß er 
dem Hamlet im Grunde wesensverwandt war, zuletzt 
war es aber sicher mehr, wie Litzmann will, „ein Tri¬ 
umph der Kunst, des genialen Ahnungsvermögens des 
Darstellers und des tiefeindringenden Studiums des dar¬ 
zustellenden Charakters aus dem Geist der Dichtung 
heraus“ 4 ). Brockmanns mehr äußerliche, glänzende und 
lebhafte Auffassung Hamlets und Schröders tiefere, 
schwerere, innerliche, sind die beiden Haupttypen der 
Darstellung des Hamletcharakters auf der deutschen 
Bühne bis in unsere Tage hinein geblieben. Brockmann 
ist der erste „Virtuose“, welcher sich des Hamlets be¬ 
mächtigt, und eine Rolle für Virtuosen ist er immer 
geblieben und mußte er seiner Natur nach bleiben. Da- 
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neben und darüber hinaus aber, bedeutet Schröder den 
Ahnherrn einer langen, stolzen Reihe von Künstlern, 
die in Hamlet den dankbarsten Gegenstand reifster und 
höchster Menschengestaltung erblicken. — 

War Hamlets Persönlichkeit in den ersten Bühnen¬ 
bearbeitungen Schröders ungebührlich hinter der Fa¬ 
milientragödie des dänischen Königshauses zurückgetre¬ 
ten, so suchte Schröder sie in der weiteren Arbeit immer 
mehr in den Vordergrund zu stellen, wohin sie gehörte. 
Schon im Mai 1777 bezeichnete er in einem Briefe 
an Götter 5 ) diese ersten Redaktionen als eine „Zu¬ 
sammenpfuscherei“ und bereits Mitte Januar 1778 
konnte er dem Freunde berichten 6 ), daß er „jetzt an 
allen Kräften am Hamlet arbeite und er hoffe, daß 
Götter nun zufrieden damit sey“. Zugleich meldete er, 
daß man ihm geraten habe, ihn in den dritten Teil des 
„Hamburgischen Theaters“ zu setzen. Hier erschien 
„Hamlet“ wirklich, wesentlich verändert, noch im Jahre 
1778 7 ). Im Vorwort motivierte er die neue Bearbeitung: 
„Theils Unzufriedenheit mit meiner vorigen Bearbei¬ 
tung, in welcher ich aus Furcht vor die Aufnahme, 
Shakespearn mehr nahm als nöthig, — steifer und nicht 
selten unverständlicher Dialog: theils, die so sehr nach¬ 
sichtsvolle Aufnahme der Herren Recensenten, haben 
mich zu dieser Veränderung veranlaßt. Ob es mir ge¬ 
lungen, erwarte ich.“ Schröder entfernte sich jetzt noch 
mehr als früher von Heufeld und schloß sich dafür 
treuer an Wieland und besonders die inzwischen er¬ 
schienene, von Eschenburg besorgte, Neuausgabe der 
Wielandschen Übersetzung an. Eine große Reihe direk¬ 
ter Übersetzungsfehler verbesserte er nach . ihr und 
wußte ihr auch einen leichteren Fluß der Sprache zu 
entnehmen. Auch die szenische Einteilung veränderte 
er, indem er den Stoff wiederum, wie er es zuerst getan 
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hatte, auf fünf Akte zusammendrängte, wobei die Folge 
der einzelnen Auftritte bis zum Ende des vierten Aktes 
fast die gleiche blieb. N^r die kurze Zwischenszene, 
(III, 7 der älteren Fassung) in welcher der König die 
Königin bittet, das Zimmer zu verlassen, da man Hajnlet 
•erwarte und ihn heimlich beobachten wolle, fiel fort und 
war in dieser Bearbeitung auch überflüssig, weil die 
Königin von vornherein nicht mit auf der Bühne ist. 
Dafür sind einige kleinere Szenen neu eingeschoben: Im 
ersten Auftritt des dritten Aufzuges Ophelias Erzählung 
von Hamlets seltsamem Besuch in ihrem Zimmer und 
im zweiten Auftritt des vierten Aufzuges die Meldung 
des Oldenholm-Polonius vom Nahen des Königs und 
der Königin und seine Entsendung durch Hamlet, um 
die Schauspieler zur Eile zu treiben und für ihre Vei- 
pflegung zu sorgen. Der vierte Aufzug ist überhaupt 
in der neuen Fassung länger geworden, indem die ersten 
beiden Auftritte des fünften Aufzuges der älteren jetzt 
noch ihm angefügt werden. Der fünfte und sechste Auf¬ 
zug des Druckes von 1777 sind, wie erwähnt, hier ver¬ 
einigt. Es fallen dabei, neben unbedeutenderem, die bei¬ 
den Totengräberszenen und ein kurzes Gespräch des 
Königs mit Laertes vor dem Kampf fort. Auch im ein¬ 
zelnen nahm Schröder eine große Zahl von Änderungen 
selbständig vor. Er verteilte, um die verschiedenen Dar¬ 
steller gleichmäßiger zu bedenken, einige Reden anders. 
Einschneidender sind folgende Veränderungen: Die 
Unterredung des Königs mit Güldenstern, nachdem er 
den Tod Oldenhölms erfahren hat und die aus Heufeld 
entnommene Befürchtung Güldensterns, Hamlet könne 
die Reise verweigern, sind fortgelassen und dafür Teile 
aus des Königs Gespräch mit Rosenkranz und Gülden¬ 
stem, ihre bevorstehende Reise nach England und den 
Tod Oldenhölms betreffend, aus Eschenburg eingefügt. 
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Die Unterredung mit Laertes vor und nach dem Bericht 
von Ophelias Tod ist in beiden Ausgaben verschieden 
verteilt. Unmittelbar an die Meldung Güldensterns an 
Hamlet, daß alles zu seiner Reise bereit sei und Laertes 
ihm verzeihe, schließen sich die Schlußszenen. Um bes¬ 
sere Übergänge zwischen den einzelnen Auftritten herzu¬ 
stellen, hatte Schröder einige selbständige kleinere Ein¬ 
schiebungen vorgenommen. Auch die szenischen Anwei¬ 
sungen sind vermehrt worden. 

Gespielt wurde nach dieser neuen Bearbeitung zu¬ 
erst am 20. Februar 1778. Ein schöner Zufall hat im 
Archiv des Hamburgischen Stadttheaters das „Inspi- 
cientenbuch“ der Aufführungen nach dieser Fassung 
erhalten. Es gibt natürlich vor allem genaue Angaben 
über die nötigen Verwandlungen, Requisiten, die sehr 
bescheiden waren, Beleuchtungseffekte, Auftritte und Ab¬ 
gänge der Schauspieler, dann aber auch die ,,Striche“ 
im Text. Diese zeigen, daß die tatsächliche Darstel¬ 
lung auf der Bühne in allem wesentlichen dem Wort¬ 
laut der Bearbeitung getreulich folgte. Verschiedenes 
wurde gekürzt, so, von unwichtigerem abgesehen, die 
Rede des Königs im achten Auftritt des ersten Aktes, 
die lange Ermahnung des Laertes, die er an Ophelia 
richtet, im ersten Auftritt des zweiten Aktes oder Olden- 
holms Bericht an die Königin über Hamlets Liebe zu 
Ophelia im zweiten Auftritt des dritten Aktes. Auch 
der Monolog des Königs vor dem Gebet im dreizehnten 
Auftritt desselben Aktes ist stark zusammengestrichen, 
während das darauf folgende Selbstgespräch Hamlets, 
das zunächst fortgelassen wurde, später wieder beibe- 
Iialten wurde. Im fünften Auftritt des vierten Aktes 
war die Pantomime beseitigt, das folgende Schauspiel 
verkürzt. Die lange Betrachtung Hamlets im Eingang 
des fünften Aktes: „Was ist der Mensch . . .“ blieb nur 
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in den ersten Sätzen und dem Schlußpassus erhalten, 
während sonst alles, was eine Konfession Hamlets be¬ 
deutet, von Schröder ängstlich bewahrt wurde. Daneben 
sind hie und da Härten des Ausdruckes gemildert, 
so etwa das wenig schöne „Ermorderung“ durch „Mord“ 
ersetzt. Das mir vorliegende Buch gibt neben dem Ver¬ 
zeichnis der Personen die Besetzung des Stückes: Schrö¬ 
der selbst spielte den Hamlet, Klos den König, Mme. 
Seyler die Königin, Herdt den Geist, Eule den Olden- 
holm, Mme. Eule die Ophelia. In welche Zeit wir aber 
genauer diese Besetzung des Stückes verlegen müssen, 
vermag ich nicht zu sagen. Die Daten, die Mersch¬ 
berger 8 ), aufgrund der Theaterzettel, für die einzelnen 
Personen gibt, stimmen nicht ganz zusammen. Nur für 
die Vorstellung vom 18. März 1784, in der Schröder, 
nach der vorläufigen Aufgabe der Theaterleitung, in 
Hamburg als Gast auf trat, würden sie passen. Vorerst 
wurde aber auch diese Bearbeitung in den tragenden Rol¬ 
len mit der alten Besetzung aufgeführt. Brockmann gab 
den Hamlet, Schröder den Geist, Reinecke und Frau den 
König und die Königin, Dorothea Ackermann die Ophe¬ 
lia. Die anfangs fortgefallenen Totengräberszenen hat 
auch in dieser Fassung des Stücks Schröder bald wie¬ 
der eingefügt und selbst die Rolle des ersten Toten¬ 
gräbers übernommen. Auch in der neuen Bearbeitung 
behauptete Hamlet seine alte Anziehungskraft. Das 
Stück war von Grund auf neu einstudiert worden. So 
schrieb Schröder an Götter am 31. Januar 1778: „Des 
Morgens war Leseprobe von Hamlet — es klingt sonder¬ 
bar, von einem Stücke, das beynahe 40 mahl vorgestellt 
worden Leseprobe zu halten.“ Trotzdem gab Schröder 
zunächst den Hamlet, wegen einer Differenz mit Brock¬ 
mann, der ihm vorgeworfen hatte, daß er „sein Spiel 
zum Eckel zu machen“ suche, nur noch wenige Male 9 ), 
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nahm ihn aber zu Beginn des Winters 1778/79 von 
neuem auf, so daß er es immerhin auch im Jahre 1778 
noch zu 13 Aufführungen brachte 10 ). — Während so 
in Hamburg bereits seit dem Februar 1778 diese Um¬ 
arbeitung des Hamlet auf die Bühne kam, begann die 
ältere Fassung erst, wie oben geschildert, sich die an¬ 
deren Theater Deutschlands zu erobern! Wie groß das 
Verlangen nach dieser früheren Gestalt des Hamlet ge¬ 
wesen sein muß, geht daraus hervor, daß der ursprüng¬ 
liche Verleger Schröders, die Heroldsche Buchhandlung 
in Hamburg, noch auf Jahre hinaus, so 1780, 1781, 
1784, 1789 neue Ausgaben veranstaltete, die in allem 
wesentlichen, lediglich Nachdrucke des ersten Drucks 
von 1777 vorstellen 11 ). Nur die Ausgabe von 1784 
gibt in Kleinigkeiten leise Textänderungen, worin ihr 
die von 1787 folgt. Dagegen stellt sich die Frank¬ 
furter Ausgabe von 1779 12 ), so sehr sie sich in 
einer etwas großspurigen ,,Vorrede“ („Da die Ham¬ 
burger Ausgabe des Hamlet, wegen den vielen darin 
enthaltenen Fehlern, und sonsten nöthig befundenen 
Abänderungen und Verbesserungen für das hiesige 
Theater nicht brauchbar war, so hat man diese 
Ausgabe unter der Aufsicht des Herrn Schietter, Mit¬ 
glied der Seilerischen Schauspielergesellschaft, zum Be¬ 
huf desselben veranstaltet — wie man denn bey genauer 
Gegeneinanderhaltung beyder Ausgaben den großen 
Unterschied, und das eigenthümliche der gegenwärtigen, 
mit leichter Mühe einsehen wird“) gegen den Vorwurf 
des Nachdrucks wehrt, im großen und ganzen als ein 
Abdruck der Ausgabe Schröders von 1778 dar. Wo sie 
von ihr ab weicht, geht sie auf den Druck von 1777 zu¬ 
ruck, dem sie auch die Kirchhofszenen entnimmt, die 
Sie dem fünften Akte, der dadurch auf 18 Szenen an¬ 
schwillt, anfügt. Demgegenüber kommen etwa „selb- 
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ständige“ Änderungen (von ganz törichtem, wie (III,1) : 
Ophelia: Er (Hamlet) nahm mich bei der Hand und 
hielt mich erst für: Er nahm mich bei der Hand und 
hielt mich fest, abgesehen) nicht in Betracht. — 

In diesem und den folgenden Jahren gewann Hamlet 
ständig an Boden. Das Jahr 1780 etwa bezeichnet den 
Höhepunkt seines Erfolges und der allgemeinen Begeiste¬ 
rung für ihn. Der Gothaische Theaterkalender konnte 
zu diesem Zeitpunkt bereits sechzehn verschiedene Ham¬ 
letdarsteller auf zählen und ihn schlechthin als „das 
Lieblingsstück“ jedes Publikums bezeichnen. Gespielt 
wurde er zumeist in jener ersten gedruckten Bearbei¬ 
tung von 1777. Publikum und Darsteller hatten sich an 
diese Fassung! gewöhnt, so daß jdie neue Redaktion Schrö¬ 
ders, abgesehen natürlich von Hamburg selbst und den 
Orten, wohin Schröder ein Gastspiel führte, keine allzu 
große Bedeutung für die Bühne gewann. Diese Gast¬ 
spielreisen Schröders waren der wichtigste Faktor in 
einer nachhaltigen Propaganda für Hamlet und Shakes¬ 
peare. Vom 1.—6. Januar 1779 spielte er, sechsmal 
hintereinander, „mit unermeßlichem Beifall“ und „mit 
all den Vermehrungen und Änderungen, welche die neue 
Ausgabe dieses Stückes in sich hält“ wiederum in Berlin 
den Hamlet. Im Frühling des nächsten Jahres ging er 
nach Wien, wo man nun seine Darstellung mit (der 
Brockmanns vergleichen konnte 14 ). Auch nach Wien 
brachte er seine neue Bearbeitung von 1778 15 ). Auf der 
Reise dorthin hatte er wiederum Berlin berührt und 
wieder mit größtem Beifall, am 21. und 22. März, den 
Hamlet gespielt. Die öffentliche Meinung neigte sich, 
bei der unvermeidlichen Gegenüberstellung seines Ham¬ 
lets mit dem Brockmanns immer mehr zu seinen Gun¬ 
sten: „Man fand jetzt, daß Brockmann, irregeführt 
durch Lichtenbergs Briefe, hingerissen durch die Leb- 



haftigkeit seines Geistes, angereizt durch die Begier, 
ein ganzes Auditorium zu frappieren, zu fesseln, den 
Hamlet zuweilen in ein gan^z falsches Licht stellte, Schrö¬ 
der hingegen, immer prüfend, sich nie durch Vorurteil 
und Autoritäten blenden lassend, nicht achtend auf das 
Geschrei der Menge, setzte den Hamlet in sein gehöriges 
Licht“ 16 ). Hatten die anderen frühen Darsteller des 
Hamlet sich bedingungslos an Brockmann angeschlossen, 
einmal, weil er als der erste dem Schauspieler dieses 
Neuland erschlossen hatte, und zum andern, weil seine 
Art und Kunst, im Gegensatz zu der Schröders, auch 
ohne tieferes, geistiges Mitleben, erlernbar war, so wurde 
jetzt Schröder allmählich durch seine Gastspielreisen 
so etwas wie ein Wanderlehrer, vor allem in der Darstel¬ 
lung des Hamlet, für eine jüngere, aufstrebende Gene¬ 
ration von Bühnenkünstlern. Von Wien ging er nach 
München, von München nach Mannheim. Überall fand er 
den Hamlet schon auf dem Spielplan, aber überall gab 
er der Begeisterung für ihn neue Nahrung und tiefere 
Bedeutung. In dieser Zeit etwa haben wir auch die 
Konzeption und erste Gestalt des Goetheschen „Wilhelm 
Meister“ zu suchen. Wenn hier das Bühnenwesen und 
speziell Hamlet, seine Bearbeitung und Darstellung, 
einen so breiten Raum einnimmt, so dürfen wir mit 
vollem Recht darin eine Spiegelung und einen Nieder¬ 
schlag des großen Interesses erblicken, das Goethe und 
das geistige Deutschland überhaupt an Schröders Ar¬ 
beit und Erfolgen nahm. So können wir wohl begreifen, 
daß es jedem Bühnenleiter geradezu als Ehrenpunkt 
galt, dem Repertoire Hamlet einzufügen wie jedem den¬ 
kenden Schauspieler ihn zu verkörpern. Auch an Aus¬ 
wüchsen hat es diesem Wettlauf der Begeisterung, die 
schließlich Modesache wurde, nicht gefehlt. So etwa, 
wenn im Sommer 1779, zu Gotha, unter Boecks Augen, 



Felicitas Abbt als „erster weiblicher Hamlet“ die Bühne 
betrat. Fand das gewagte und zweifelhafte Experiment, 
das leider immer wieder Nachfolge hatte, zunächst auch 
Beifall, so wurde es von Einsichtigeren doch bald in 
seinem inneren und äußeren Widerspruch erkannt: „Das 
Bild des jungen Prinzen wuchs fast zur schönsten Voll¬ 
kommenheit, so daß es auch in meiner Erinnerung sogar 
den [Hamlet] Brockmanns übertraf . . . Da ich aber ihr 
Mienenspiel näher zu sehen auf das Theater ging, schau¬ 
derte mir die Haut, .über die Überspannung ihrer Kräfte 
und die Ohnmacht, die hinter den Kulissen erfolgte. Nei,n, 
dachte ich, Weibheit kann nach den Gesetzen der Natur 
nicht Mannheit werden“ 17 ). Und auch das Kindertheater 
bemächtigte sich bereits des Hamlets, gewiß ein Beweis 
für die große und weite Volkstümlichkeit, die das Stück 
erlangt hatte. 1780 erschien Johann Friedrich Schinks 
„Schackespear in der Klemme oder, wir wollen doch 
auch den Hamlet spielen. Ein Vorbereitungsspiel zur 
Vorstellung des Hamlets durch Kinder“. 

Damit war der Höhepunkt des Erfolges von Sha¬ 
kespeares Hamlet in der Schröderschen Bearbeitung er¬ 
reicht. Sie hat sich noch lange Zeit auf der deutschen 
Bühne gehalten, auch noch, als ein neuer, energischer 
Anstoß zu einem reineren und tieferen Verständnis des 
Stückes durch Schlegels Übersetzung gegeben war. Das 
folgende Kapitel wird also das Fortleben des Schröder¬ 
schen Hamlet bis zu seiner endgültigen Verdrängung 
durch Schlegels Neuschöpfung darzustellen haben. — 



Siebentes Kapitel. 


Die Hamletbearbeitung Schröders 

von 1781 bis zur Übersetzung A. W. Schlegels. 

Im April 1781 verließ Schröder Hamburg, lim einem 
lockenden Engagementsantrag, den er nicht zuletzt 
seinem „Hamlet“ verdankte, an das Hof- und National¬ 
theater in Wien zu folgen. Wenn er beim Scheiden 
von Hamburg auf das Werk, das er geschaffen, zurück¬ 
blickte, durfte er mit seiner Arbeit zufrieden sein. 
Hamlet hatte erfolgreichste Pionierarbeit für die Ein¬ 
bürgerung Shakespeares auf der deutschen Bühne ge¬ 
leistet! Der „Kaufmann von Venedig“, „Maß für Maß“, 
„Lear“, „Richard II.“, „Heinrich IV.“, „Macbeth“, „Viel 
Lärmen um Nichts“ waren ihm gefolgt und machten 
ihren Weg, den er gebahnt hatte. In Hamburg war um 
Shakespeare gekämpft worden, in Hamburg der Sieg für 
ihn erfochten. So hatte Hamburg naturgemäß in diesen 
Jahren der deutschen Bühnenkunst Richtung und Ziel ge¬ 
wiesen. Mit Schröders Weggang änderte sich das Bild 
des deutschen Bühnenlebens ein wenig. Zwar blieb Ham¬ 
burg noch auf lange hinaus ein Brennpunkt, Schröders 
Spiel als Hamlet stets ein spornendes Beispiel, aber 
es kamen andere Hamletdarsteller auf, die er zum 'großen 
Teil erzogen hatte, es gewannen neue Bühnen erhöhte 
Bedeutung, denen er die Richtschnur gegeben hatte. Zu- 
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nächst Mannheim, wo man 1779 ein „Nationaltheater'' 
begründet hatte und Dalberg die Leitung anvertraute. 
Mit Eifer und Glück nahm er sich des „Hamlet“ an, 
den er zu den „Kern- und Kraftstücken“ seines Re¬ 
pertoires zählte, und dessen Aufführung ihm noch viele 
Jahre später, 1798, als er, müde und mutlos geworden, 
schon daran dachte, von der Leitung zurückzutreten, 
„einen wahren Seelengenuß“ bereitete 1 ). So zeigt uns 
ein Blick auf die Spielpläne des Mannheimer Theaters 2 ), 
daß „Hamlet“ während der ganzen Zeit von Ifflands 
Amtsführung, nach der Fassung in fünf Akten von 
1778, ein dauerndes Besitztum der Bühne blieb. Boeck, 
den wir von Seylers Truppe und dem Gothaischen Hof¬ 
theater her kennen, spielte mit großem Beifall wiederum 
den Hamlet, Iffland den Oldenholm, Beck den Gülden¬ 
stem, Beil den Gustav, so daß Dalberg seine besten 
Kräfte für Hamlet in das Treffen geführt hatte. Im 
nächsten Jahr, 1780, gab ihn, wie erwähnt Schröder 
zweimal. 1783 übernahm ihn Iffland und scheint sich 
dabei an Brockmanns Darstellung angeschlossen zu ha¬ 
ben 3 ). In seiner „Selbstbiographie“ spricht er leider 
von der Hamletrolle nicht, so daß es immerhin zweifel¬ 
haft bleibt, ob er ihn in Mannheim gespielt hat. Jeden¬ 
falls gab er ihn 1785 bei einem Gastspiel in Hamburg 4 ). 
Hier hatten sich verschiedene Künstler in Schröders 
Erbe geteilt 5 ). Zunächst, 1780, spielte ihn Borchers, 
noch bevor Schröder, der ihn im Januar 1781 noch 
einmal verkörperte, von Hamburg schied. 1782 spielte 
ihn zweimal Fleck, einmal Unzelmann, dessen „Laertes“ 
nun Fleck übernahm. Sie alle hatten sich an Schröders 
lebendigem Beispiel bilden können und folgten ihm mit 
mehr oder minder großem Glück und Geschick. Den 
meisten Beifall fand und verdiente Fleck, während Un¬ 
zelmann, wie später auch in Berlin, gänzlich versagte. 
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Im März 1784 brachte Schröder, gelegentlich eines Gast¬ 
spiels, wie erwähnt, den Hamburgern auch wiederum 
seinen Hamlet. Die Vorstellung wurde wie ein Fest 
gefeiert. Das Haus war brechend voll, viele mußten, 
ohne Einlaß gefunden zu haben, umkehren, andere saßen 
auf der Bühne vor den Kulissen und gaben mit den agie¬ 
renden Schauspielern einen grotesken Anblick 6 ). Dann 
traten wiedeurm in Hamburg neue Hamletspieler auf 
den Plan: Zuerst der Wiener Josef Lange 7 ), der seine 
eigene, durchaus originelle und tiefe Auffassung mit 
Brockmanns und Schröders Darstellung hatte verglei¬ 
chen können und mit Schröder in allem wesentlichen 
übereinstimmte 8 ). Ihm folgte Klingmann, der den Ham¬ 
let von 1784 bis zum März 1791, wo er nach Wien 
ging, von einigen Gastspielen anderer abgesehen, stän¬ 
dig verkörperte. Zunächst „fehlte seiner Auffassung 
noch vielerlei“, aber er ging mit bescheidenem Ernst 
an seine Aufgabe und wußte sich bald die „gerechte 
Auszeichnung“ des verwöhnten Hamburger Publikums 
zu erwerben 9 ) und vor allem auch Schröders, seines 
Lehrers und Meisters, Beifall zu erringen 10 ), der ihm, 
nach seiner erneuten Übernahme der Hamburger Direk¬ 
tion auch fernerhin den Hamlet überließ. Zwischendurch 
erschienen allerlei Gäste. Wurde doch Hamlet immer 
mehr zur Paraderolle reisender Virtuosen. Am 4. März 
1785 zeigte sich, nach achtjähriger Abwesenheit, Brock¬ 
mann, an der Stätte seines ersten Ruhmes, alten und 
neuen Verehrern. Im Herbst desselben Jahres, kam, 
wie erwähnt, Iffland, im Dezember Lambrecht, der, wie 
wir wissen, sich als Hamlet in Hamburg die Sporen 
verdient hatte. Unter Schröders neuer Direktion, die 
bis Ende März 1798 währte, spielte also zuerst Kling¬ 
mann den Hamlet, der ihn auch vor Schröders aber¬ 
maligem Rücktritt, 1797 als Gast darstellte. Er war in 

Daffis, Hamlet auf der deut3chcn Bühne. 4 
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Hamburg von Beschort abgelöst worden, der später 
Schröders Stil der Hamletdarstellung nach Berlin, dessen 
gefeierter Hamlet er wurde, übertragen sollte. Was den 
Text des Hamlet anbetrifft, der all diese Zeit über in 
Hamburg den Aufführungen zugrunde gelegt wurde, so 
blieb es bei jener Fassung in fünf Akten von 1778. 
Im Jahre 1795 erschien freilich eine „dritte genau 
durchgesehene Auflage“ des Hamlet 11 ), aber es ist min¬ 
destens sehr zweifelhaft, ob diese Bearbeitung von Schrö¬ 
der selbst stammt 12 ). Jedenfalls erlangte sie keine ir¬ 
gendwie weitergreifende Bühnengeltung. Daher sei nur 
kurz angemerkt, daß sie bis zum sechsten Auftritt des 
dritten Aufzuges in allem wesentlichen der Fassung von 
1778 folgt, von da ab aber viel ausführlicher wird und 
sich auch noch auf den ersten Druck von 1777, sowie 
auf die Wieland-Eschenburgsche Übersetzung stützt. 
Der vierte und fünfte Aufzug ist 1778 entnommen, wäh¬ 
rend jedoch hier nach der Verschwörungsszene des Kö¬ 
nigs mit Laertes unmittelbar der Schluß folgt, beginnt 
hier noch ein sechster Akt, wobei die Totengräberszenen 
aus der Redaktion von 1777 wieder auf genommen sind 
und der Streit Hamlets mit Laertes nach Eschenburg 
eingefügt wird, allerdings mit nicht unerheblichen Ände¬ 
rungen. Es folgt eine neu hinzugefügte Szene: Hamlet 
klagt Horatio, daß man Erde über Ophelia schütte und 
alle ihre Lieblichkeit bald dahin sein werde. Er bedauert, 
gegen Laertes heftig gewesen zu sein und beschließt, 
sich um jeden Preis mit ihm zu versöhnen, schon um 
dadurch den neuen Verrat zu zerstören, über dem der 
König bereits wieder brüte, wobei der Bearbeiter ein¬ 
zelnes mehr oder minder wörtlich Eschenburg entlehnt. 
Im folgenden schließt er sich dann wieder mehr der 
Ausgabe von 1777 an. — 

Neben Hamburg und Mannheim ist auch in diesen 


i 
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Jahren Berlin wieder ein bedeutsamer Stützpunkt für 
Shakespeare und Hamlet. Brockmanns und Schröders 
Gastspiele hier hatten ein dauerndes Interesse für Ham¬ 
let geweckt. Von der Erstaufführung, im Dezember 1777,, 
bis 1781, war er im ganzen 33 mal über die Berliner 
Bühne gegangen, für jene Zeit eine stattliche Zahl 13 ). 
Man hatte fast stets Gäste herbeigezogen, da man zu¬ 
nächst keinen eigenen befriedigenden Vertreter des 
Hamlet besaß, neben den uns bekannten Brockmann, 
Schröder, Reinecke, Lambrecht, Czechtitzky, j ,ein Helden¬ 
spieler in der ersten Potenz, dessen Schönheit und Glut 
der Phantasie zündeten und schwärmerische Empfin¬ 
dung hervorriefen“ 14 ). Seit 1783 gastierte wiederholt 
der Dresdner Hamlet Opitz, der sich an Reinecke ge¬ 
schult hatte. ,,Er ging in vielen Stücken von seinen 
berühmten Vorgängern ab, aber die Festigkeit seines 
Spiels zeigte, daß er seine guten Gründe dazu haben 
müsse. Vorzügliche Szenen von ihm waren die Unter¬ 
redung mit dem Geiste im 1. Aufzuge, die, wenn er den 
betenden König niederstoßen will, und die Szene mit 
der Königin im 4. Aufzuge“ 15 ). Im gleichen Jahre 1783 
übernahm Fleck, der sich bereits in Hamburg erprobt 
hatte, die Rolle und behielt sie dauernd, auch unter der 
Direktion des 1787 begründeten neuen ,,National-The- 
aters“, das aus Döbbelins Truppe entstanden war. Jo¬ 
hann Jakob Engel, die treibende Kraft der neuen Bühne, 
hatte sich schon früh mit Shakespeare beschäftigt, hatte 
,,Viel Lärmen um Nichts“ frei bearbeitet 16 ) und in den 
„Ideen zu einer Mimik“ seine Lehren häufig auf Shakes¬ 
peare und besonders Hamlet gestützt. So blieb auch 
unter ihm, bis 1794, der Hamlet in Berlin ein Haupt¬ 
stück des Repertoires. 

Dresden und Leipzig, die schon im ersten Enthu¬ 
siasmus sich kräftig und nachhaltig für den Hamlet 

4 * 



eingesetzt hatten, blieben ihm auch weiterhin treu. In 
Dresden wirkte Reinecke, der erste Hamlet, bis 1787, 
wurde aber schon früher, wie erwähnt, von Opitz zeit¬ 
weise in der Hamletrolle ersetzt. Dieser übernahm sie 
auch 1789, nach seiner Rückkehr aus Petersburg wieder, 
nachdem ihn inzwischen Reineckes Sohn, „nach allen 
seinen Kräften dem Vater nacheifernd“, vertreten hatte. 
Ein Blick auf das Repertoire 17 ) zeigt, daß, von wenigen 
Jahren abgesehen, Hamlet in Dresden ständig, bald häu¬ 
figer, bald seltener, auf dem Spielplan blieb. Er wurde 
zunächst nach der Bearbeitung von 1778 in fünf Ak¬ 
ten, später, seit 1791, unter Hinzufügung der Toten¬ 
gräberszenen in sechs gegeben. Die Bondini-Secondasche 
Gesellschaft spielte, von 1777 bis 1816, abwechselnd 
in Dresden und Leipzig, so daß für Leipzig natürlich 
die Verhältnisse ganz ähnlich liegen. Opitz spielt© auch 
hier, von der kurzen Zeit seines russischen Engagements 
abgesehen, ständig den Hamlet und ersetzte auch hier 
Reinecke. — 

Hamburg, Mannheim, Berlin, Dresden, Leipzig, alles 
Städte, die schon von Anfang an mehr oder ininder 
Vororte der Hamlet-Aufführungen in Deutschland waren 
und es weiter blieben. Neben ihnen spielten natürlich 
alle ernsthafteren Bühnen den Hamlet, ohne daß eine 
von ihnen den Ehrgeiz und die Kraft gehabt hätte, mit 
in die vorderste Reihe zu treten. Mit Ausnahme etwa, 
Weimars. Hier waren 1785 durch den Vertrag, welchen 
man mit dem Prinzipal Bellomo geschlossen hatte, ge¬ 
regeltere Theaterverhältnisse geschaffen worden. Ham¬ 
let, in Schröders Bearbeitung, gehörte zu seinem Reper¬ 
toire und wurde vom April 1785 bis zum Ende des 
Jahres 1790 im ganzen neunmal gegeben 18 ). Von Bel¬ 
lomo übernahm ihn dann 1791 Goethe, der Leiter des 
neugegründeten Hoftheaters. Obwohl er im „Wilhelm 
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Meister“ sich ausführlich mit dem Problem der Bearbei¬ 
tung und Inszenierung des Hamlet beschäftigt ha,tte, 
setzte er diese eigenen Ideen nicht in die Tat um, folgte 
aber wiederum nicht blindlings Schröder, sondern ging 
auf Eschenburg zurück, dessen letzte Szene er fortließ 
und den er in Einzelheiten nach Schröder ergänzte 
und veränderte 19 ). Da ihm der Hamlet von früher Ju¬ 
gend an eine wahre Herzensangelegenheit gewesen war, 
so schenkte er ihm naturgemäß auch als Theaterdirektor 
gebührende Beachtung. Für die Bolle des Hamlet war 
Goethe in einiger Verlegenheit. Weder Graff noch Oels, 
weder Genast noch Unzelmann konnten ihm genügen. 
Pius Alexander Wolff, sein Lieblingsschüler, den er 
geradezu für den Hamlet erzog, trat erst viel später, 
1809, in dieser Bolle auf. 

Auch nach Wien war durch Brockmann und später 
durch Schröder selbst die Hamlettradition gebracht wor¬ 
den 20 ). Sie haben im Verein mit Josef Lange, von dem 
bereits die Bede war, in diesen Jahren in Wien den 
Hamlet verkörpert, gelegentlich von Klingmann, einem 
Schüler Schröders, abgelöst. 

Hamlet war unzweifelhaft ein unverlierbarer Be¬ 
standteil des Bepertoires der deutschen Bühne geworden. 
Aber der erste,, heilige Eifer in seiner Erwerbung und 
Verkörperung war ebenso unbestreitbar dahin. Man 
hatte sich eben daran gewöhnt, ihn auf dem Spielplan 
zu haben wie viele andere Stücke auch und hatte ver¬ 
gessen, daß es beim Hamlet darauf ankam, ihn stets von 
neuem zu erwerben, um ihn wirklich zu besitzen. Schon 
gegen das Ende der achtziger Jahre des Jahrhunderts, 
scheint das Interesse für Hamlet nachgelassen zu haben, 
heißt es doch zum Beispiel 1790 im „Journal des Luxus 
und der Moden“ 21 ), daß „die Hamlets, die Bataillen¬ 
pferde aller wandernden Schauspieler, die sich auf ihre 
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Lungen und mächtigen Arme etwas zu gut thaten und 
nun gleich mit Brockmann und Schröder wetteifern ,zu 
können glaubten, nicht mehr so häufig vorkämen“. 
Und noch mehr hatte sich, wenige Jahre später, die 
Lage verschärft: „Shakespeare versammelte die Zu¬ 
schauer nicht mehr so zahlreich wie vordem. Als man 
die dramatischen Parodien, die in Paris eine Zeitlang 
große Anziehungskraft hatten, nachäffte, erschien in 
Berlin 1799 „Prinz Hamlet. Ein Marionettenspiel“ 22 ). 
Als Puppenspiel wurde es auch in Königsberg gegeben 
„Hamlet von Liliput“, travestirt von Gisecke, die Mario¬ 
netten waren aber diesmal Kinder. Nur selten sah 
„Hamlet“ jetzt noch ein Publikum, das sich durch ihn 
erhoben fühlte, und unwillig sagt Schiller: 

„Kaum einmal im Jahre 

Geht dein geharnischter Geist über die Bretter hinweg“ 23 ). 

Das Interesse des deutschen Theaters und des Publi¬ 
kums für Hamlet wäre ohne Zweifel mit der Zeit immer 
geringer geworden, hätte es nicht neue Nahrung er¬ 
halten durch August Wilhelm Schlegels geniale Neu¬ 
schöpfung Shakespeares in deutschem Gewände, die Sha¬ 
kespeares Dramen und vor allem den Hamlet für immer 
zu einem klassischen Werk des deutschen Bühnenreper¬ 
toires erheben sollte. 



Achtes Kapitel. 


Die Hamletübersetzung August Wil¬ 
helm Schlegels. 

Schon 1789, hatte Schlegel, auf Anregung und 
unter Mitwirkung Bürgers, als Göttinger Student eine 
Übersetzung von Shakespeares „Sommernachtstraum“ be¬ 
gonnen. Sie ward nicht ganz vollendet, aber der Ge¬ 
danke, eine neue deutsche Übertragung von Shakespeares 
Werken zu schaffen, wich nicht wieder von Schlegel. 
Bereits in den Teilen des „Sommernachtstraums“, die 
er übersetzt hatte, bewies er eine reife Meisterschaft 
in der Behandlung von Sprache und Blankvers, die 
seinen Lehrer Bürger nicht selten übertraf 1 ), einen ge¬ 
waltigen Schritt vorwärts tat er erst nach der Trennung 
von Göttingen, als ihm die letzten Schönheiten und Ge¬ 
setze von Schillers und vor allem Goethes Sprach- und 
Formkunst aufgegangen waren. Seine neu gewonnene 
Einsicht, die aueh möglichste Treue und Ehrfurcht vor 
dem zu Übersetzenden forderte, erprobte er zunächst 
an Dante, um sie bald wiederum auf Shakespeare zu 
übertragen. „Romeo“ und „Hamlet“ nahm er zunächst 
vor. 1793 übersandte er erste Proben dieser Überset¬ 
zungen seinem Bruder Friedrich 2 ). Doch dauerte es fünf 
Jahre, bis er, 1798, den „Hamlet“ als sechstes Stück 
der Öffentlichkeit übergab. Er benutzte die, 1790 er- 



56 


schienene, englische Ausgabe Malones, deren Inkonse¬ 
quenz in den einzelnen Lesarten, die zumeist den Quar¬ 
tos, (für den „Hamlet“ vorzugsweise der Quarto von 
1604) nicht selten aber auch der Folioausgabe folgen, 
er teilt. Die Zusammenstellungen von Bernays in seiner 
Schrift „Zur Entstehungsgeschichte des Schlegelschen 
Shakespeare“ gestatten uns, einen Blick in Schlegels 
Übersetzerwerkstätte zu tun und auch gerade für den 
„Hamlet“ die geduldigste und getreueste Kleinarbeit, 
die sich niemals genug zu tun scheint, Schritt für 
Schritt zu verfolgen. Sein Ziel stand ihm klar vor 
Augen: „Ihm war die Aufgabe gesetzt“, sagt Bernays 4 ), 
„Shakespeare deutsch zu machen, dem englischen 
Dichter im Bereiche unserer Litteratur, im weiten Um¬ 
kreise unseres Geisteslebens seinen Platz für immer zu 
sichern. Nur aus der Vereinigung wahrhaft philolo¬ 
gischer Bildung und wahrhaften Künstlersinnes konnte 
die Fähigkeit entspringen, einer solchen Aufgabe genug 
zu thun“. Alle Bearbeiter oder Übersetzer Shakespeares 
vor Schlegel hatten den englischen Dichter aus ihrer 
Zeit heraus verstanden und dem entsprechend mehr oder 
minder umgestaltet und schließlich gefälscht, Schlegel 
suchte, nach bestem Können, ihn aus seiner eigenen Zeit 
heraus zu verstehen und ihn bei der Übertragung, unter 
möglichster Wahrung seiner Eigenart, nur (soweit zu 
verändern, wie es eine künstlerische Übersetzung for¬ 
derte. Es gelang Schlegel eine Nachbildung zu liefern, 
die „sich treu und fest dem Urbilde anschloß und doch 
nirgends eine sklavische Abhängigkeit von dem Original 
verriet, das, in der natürlichen Energie des Ausdrucks, 
in der eben so freien und sichern, wie sorgfältigen Be¬ 
handlung der Form die charakteristischen Züge künst¬ 
lerischer Selbständigkeit aufwies“ 5 ). 

Noch ehe Schlegel den ersten Band seiner Über- 
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tragung hinausgehen ließ, gab er im vierten Stück von 
Schillers Horen 1796 in dem Aufsatz „Etwas über Wil¬ 
liam Shakespeare bei Gelegenheit Wilhelm Meisters“ 
eine Art Rechenschaftsbericht über das, was er erstrebt 
hatte 6 ). Daß er ihn an Hamlet und an Goethes Analyse 
dieses Stückes im „Wilhelm Meister“ anknüpfte, der 
er bis in die feinsten Verästelungen zu folgen weiß, 
zeigt, wie wichtig ihm gerade dieses Drama, in der Reihe 
seiner Übersetzungen war. Dankbar und anerkennend 
gedenkt er seiner Vorgänger, „der herkulischen Arbeit“ 
Wielands, der „beharrlichen Sorgfalt“ Eschenburgs, 
„eines unserer gelehrtesten und geschmäckvollsten Lit- 
teratoren“ und kann sich schließlich „nicht ohne eine 
schmerzliche Empfindung“ der Hamletdarstellung Schrö¬ 
ders erinnern. Er ist sich völlig klar über das Ziel, 
das ihm gesteckt ist: „Soll und kann Shakespeare nur 
in Prosa übersetzt werden, so müßte es allerdings bey 
den bisherigen Bemühungen so ziemlich sein Bewenden 
haben. Allein er ist ein Dichter, auch in d e r Bedeu¬ 
tung, da man diesen Nahmen an den Gebrauch des Syl- 
benmaßes knüpfte. Wenn es nun möglich wäre, ihn treu 
und z ugleich poetisch nachzubilden ? Schritt vor Schritt 
dem Buchstaben des Sinnes zu folgen, und doch einen 
Theil der unzähligen, unbeschreiblichen Schönheiten, die 
nicht im Buchstaben liegen, die wie ein geistiger Hauch 
über ihm schweben, zu erhaschen? Es gilt einen Ver¬ 
such“ 7 ). 

So übte er als Übersetzer keine Kritik wie Wieland, 
der durch Auslassungen und Kürzungen Shakespeares 
Werk sich und seiner Umwelt mundgerecht zu machen 
suchte, er zog es nicht wie Eschenburg in die Prosa; 
seiner eigenen Sphäre, er wollte aber auch nicht, wie 
Heufeld und Schröder, das einzelne Drama von vorn¬ 
herein für die Bühne zurechtschustern. Er überlieferte 
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lediglich den Deutschen den Shakespeare, wie er über¬ 
liefert war und wie er ihn verstand. 

Gewiß dachte er nicht daran, daß etwa fl ,Hamlet“ 
in der Form und Ausdehnung, die er in seiner Überset¬ 
zung hatte, nun auch für das Theater geeignet wäre. 
Wie sich Goethe später in „Shakespeare und kein Ende“ 
gegen das Vorurteil wandte, „daß man Shakespeare auf 
der deutschen Bühne Wort für Wort aufführen müsse, 
und wenn Schauspieler und Zuschauer daran erwürgen 
sollten“ 8 ), so schied Schlegel zwischen dem Recht des 
„einsamen Lesers“ und dem der Bühne 9 ): „Um einig 
zu werden, müssen sich Dichter und Schauspieler auf 
halbem Wege entgegenkommen. Shakespeare hat sich 
gewiß in vielen Äußerlichkeiten nach den Bedürfnissen 
seines Theaters gerichtet; würde er weniger für das 
unsrige thun, wenn er jetzt lebte?“ Damit hat Schlegel 
ganz klar seine Stellung zur Frage der Aufführung Sha¬ 
kespeares gekennzeichnet. 

Bereits ein Jahr nach dem ersten Erscheinen des 
Hamlet in Schlegels Übertragung 10 ), ging er, am 15. Ok¬ 
tober 1799, über die Bühne. Berlin gebührt der Ruhm, 
Schlegels Werk auf dem Theater eingeführt zu haben. 
Iffland hatte inzwischen die Leitung des Berliner Thea¬ 
ters übernommen und suchte es nach allen Kräften zur 
führenden Bühne Deutschlands zu gestalten. So ließ 
er sich auch nach einigem Hin und Her dazu bestimmen, 
so bald den Hamlet in der neuen Gestalt aufzuführen. 
Und zwar, wenn wir einen Brief Schlegels an Goethe 11 ), 
in dem es heißt: „Iffland bleibt dabei, sich ganz treu 
an die ursprüngliche Gestalt zu halten, bis auf einige 
Ausdrücke, denen wir der leidigen Schicklichkeit zu 
lieb veränderte Lesearten haben unterlegen müssen, und 
einige Licenzen in Ansehung der Theaterveränderungen, 
wo sie wohl am ersten erlaubt sein möchten, weil die 
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Angabe derselben nicht von Shakespeare herrührt“, rich¬ 
tig verstehen, war er wohl auch die Veranlassung, daß 
das Stück möglichst ohne Striche in Szene ging. Kurze, 
Zeit nach dieser ersten Aufführung veröffentlichte Schle¬ 
gel das Textbuch dieser Aufführungen ,,ohne Auslö¬ 
sung 12 ). Ein kurzer Anhang gibt auf zwei Seiten zum 
Schluß die „Auslassungen und veränderten Lesearten 
bei der Aufführung“. Für diese Umarbeitung erhielt 
Schlegel aus der Theaterkasse die stattliche Summe von 
67 Talern 19 Groschen 13 ). Er hat nur sehr wenig ge¬ 
ändert, wie es dem ausdrücklichen Wunsche Ifflands, 
aber auch seiner nunmehrigen eigenen dramaturgischen 
Überzeugung entsprach. In einer „Vorerinnerung“ ver¬ 
tritt er sie mit Worten, die ein völlig anderes Bild geben, 
als es sich uns in jenem oben erwähnten Aufsatz in 
Schillers „Horen“ darstellte. Er verwirft das „Vorur- 
theil von der unfehlbaren Verbesserlichkeit der Werke 
Shakspeares“ und die Behandlung, welche sie deshalb 
auf der Bühne erfahren hätten und meint, daß es nur 
unbedeutender Veränderungen bedürfe, um Shakespeare 
auch heute noch, bei dem so veränderten Zustand des 
Theaters, einem empfänglichen Publikum mit Erfolg vor¬ 
zuführen 14 ). Im Text unterscheidet sich der Einzeldruck 
von der ersten Ausgabe durch ein paar Verbesserungen, 
aber auch einige Fehler und Verflachungen, die Ber- 
nays 15 ) anmerkt. In der „Vorerinnerung“ motiviert er 
auch die Auslassungen und veränderten Lesarten bei 
der Aufführung: „Ein anderer Punkt ist die Anstößig¬ 
keit gewisser Reden und Ausdrücke. Da die Denkart 
hierüber zum Teil auf Konvenzionen beruht und daher 
mit den Zeitaltern wechselt, so ist es schicklich und 
billig, daß man sich nach dem seinigen richte und einen 
unnötigen Anstoß vermeide“. So entspringen die „ver¬ 
änderten Lesearten“ durchweg solchen „moralischen“ Be- 
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denken. Polonius darf zu Reinhold nicht mehr «von 
einem „Bordell“ sprechen, die „Hure“ wird zur „Dirne“, 
Hamlet darf dem „schönen Gedanken, zwischen den 
Beinen eines Mädchens zu liegen“ nicht nachgehen, die 
Königin soll „nur heut“, statt „zur Nacht“ enthaltsam; 
sein und wird nicht „zur Hure gemacht“, sondern „zum 
Ehebruch verführt“. Dramaturgische Änderungen hat 
er nur an zwei Stellen vorgenommen: Hamlets iWill- 
kommensgruß an die Schauspieler ist gekürzt und eine 
kurze Wechselrede zwischen Ophelia und Hamlet soll 
fortfallen. Die tatsächliche Aufführung in Berlin hat 
allen diesen Vorschlägen Schlegels entsprochen, ist aller¬ 
dings noch ein wenig über ihn hinausgegangen. Das. 
Soufflierbuch ist nicht, wie man behauptet hat 16 ), bei 
dem Brande des. Berliner Schauspielhauses zugrunde 
gegangen, sondern hat sich bis heute in der Bibliothek 
der General-Intendantur erhalten. Von einer „Einrich¬ 
tung“ im heutigen Sinne, indem Szenen zusammen¬ 
gelegt, Personen gestrichen, Verwandlungen vermieden 
sind, zeigt es keine Spur 17 ). Es beweist ganz deutlich, 
daß es sich eben um eine Aufführung ohne Striche han¬ 
deln sollte, die nur einer gewissen Ökonomie und Straff¬ 
heit des dramatischen Aufbaues zu Liebe und um den 
Theaterabend nicht allzu sehr in die Länge zu ziehen, 
vorsichtig und maßvoll zusammenzieht. Größere Strei¬ 
chungen sind im Gebet des Königs, im Auftritt des 
Königs mit Laertes, in Hamlets Betrachtung beim 
Schädel des Rechtsgelehrten vorgenommen, wie überhaupt 
gegen den Schluß in richtiger dramaturgischer Einsicht 
stärker gekürzt wird. 

Die Besetzung der Rollen war eine glänzende: Be¬ 
gehort gab den Hamlet, Frau Unzelmann die Ophelia, 
Iffland selbst, „auf der Höhe seiner Kunst“ den Polo¬ 
nius. Beschort war in der Hamburger Schule Schrö- 
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ders groß geworden und hatte ihre besten Traditionen 
nach Berlin verpflanzt. 

Trotzdem war die Aufnahme eine geteilte. Ein 
zeitgenössischer Bericht 18 ) sagt: 

„Wir haben das Stück in seiner ursprünglichen 
Gestalt und unabgeändert erhalten. Es läßt sich bei 
alledem nicht leugnen, daß die bisher üblichen Abkür¬ 
zungen einen doppelten, für den Effekt sehr wichtigen 
Vortheil hatten; dem zuvörderst wurden die großen Si¬ 
tuationen des Ganzen näher aufeinander gedrängt, und 
das Stück erhielt so einen rascheren und lebhaftem 
Gang; und dann — ein sehr bedeutender Gewinn — 
wurde so manche Nebenrolle ganz abgelöst, nur die 
Auswahl von Schauspielern durfte erscheinen, das 
ganze Stück war in guten Händen . . . Das Stück hat 
durch seine Vollständigkeit in den Augen des Publi¬ 
kums nichts gewonnen, und konnte es auch nicht, da die 
alten Abkürzungen mehr in seinem Geiste waren. Man 
fühlte sich hier und da hingehalten, verzögert, und wäre 
nicht der Leichenzug Opheliens, der Todtenmarsch am 
Schlüsse hinzugekommen, so hätte der Dichter vielleicht 
den ungerechten Unwillen des Publikums fühlen müssen.“ 

Bezeichnenderweise machte man also gleich im An¬ 
fang mit der Schlegelschen Übersetzung auf der Bühne 
eine Erfahrung, die sich immer von neuem wiederholen 
sollte: daß sie ohne Striche und sonstige dramatur¬ 
gische Bearbeitung ihre Wirkung auf ein naives Publi¬ 
kum verfehlte. Trotzdem haben die Romantiker, voran 
Tieck, bei dem Verlangen beharrt, daß man „den Riesen 
ganz ungestrichen oder gar nicht aufführen solle“ 19 ). So 
sehr daher ihre unbedingte Verehrung Shakespeares ein 
tieferes Verständnis des Dichters weckte und Leser warb, 
so wenig hat sie vermocht, energisch und wirksam das 
Bühnenleben seiner Werke zu unterstützen. Auch einer 
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gewissen persönlichen Propaganda in den Vorlesungen, 
die Schlegel 1801—1804 in Berlin und wiederum 1808 
in Wien hielt, gelang das kaum. Seine Übersetzung des 
Hamlet gewann nur sehr schwer und sehr langsam Haus¬ 
recht auf dem deutschen Theater. Ja, wo sie es, wie in 
Berlin, bereits erobert hatte, verlor sie es wieder. Schlen¬ 
drian und Tradition, die bei der Bühne stärker als 
irgendwo zu wirken pflegen, stellten sich ihr in den Weg. 
Seit mehr als zwei Jahrzehnten war nun Schröders 
Hamlet in Deutschlands Theaterwelt heimisch, für ihn 
lagen Regie- und Soufflierbuch sowie die einzelnen Rol¬ 
len bereit, ihn hatten die Schauspieler gelernt und 
brachten ihn bei einem Engagements Wechsel der damals 
beinahe noch häufiger als heute war, mit in die neue 
Umgebung. Fanden sie nun hier einen neuen Text vor, 
so bedurfte es zeitraubender Vorbereitungen, bis sie sich 
dem Ensemble einfügten. Daher weigerte sich wohl auch 
einmal ein Darsteller, wie Koch noch 1825 es in Wien 
mit der Rolle des Polonius tat 20 ), den Text nach Schlegel 
umzulernen. 

Alles das kam zusammen und bewirkte, daß Schrö¬ 
ders Hamlet noch auf Jahrzehnte hinaus bei einzelnen 
Bühnen weitergespielt wurde. In Berlin wurde, wie be¬ 
reits angedeutet, schon nach einigen Jahren, 1807, der 
Hamlet wiederum nach Schröder neu einstudiert und 
hielt sich in dieser Gestalt bis 1816 21 '). In Wien wurde 
er erst 1825 unter Schreyvogel nach Schlegel einstu¬ 
diert 22 ), in Dresden 1820 23 ), in München 1826 24 ). In 
Breslau spielte man ihn noch 1819 nach Schröder und 
fügte nur einige Szenen aus Schlegel ein, wobei ein tra¬ 
gischer Schluß aber vermieden wurde 25 ). In Hamburg, 
das Schröders Festung geblieben war, drang Schlegel 
endgültig gar erst 1835 durch, nachdem man es vorher 
zweimal, 1830 und 1832, mit seiner Übertragung ver- 
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sucht, sie aber wieder zugunsten Schröders aufgegeben 
hatte 26 ), obwohl der Schlegelsche Hamlet beifällig auf- 
genommen worden war 27 ). In Mannheim endlich blieb 
Schröders Text bis 1835 der maßgebende 28 ). 

Auch Bühnenbearbeitungen der Schlegelschen Über¬ 
setzung, die von fremder Hand veranstaltet wurden, 
vermochten hieran zunächst nichts zu ändern. 1806 
erschien zu Leipzig, mit einer Widmung an Iffland, 
„Shakespeares Hamlet, für das deutsche Theater bear¬ 
beitet von Karl Julius Schütz, Professor der Philo¬ 
sophie zu Halle“ 29 ). Er beklagt es in den „Vorerinne¬ 
rungen“, „daß die Aufführung des unveränderten Ham¬ 
let, auf der ersten Bühne Deutschlands, und unter der 
Leitung unsres ersten Schauspielers, nicht die erwartete 
Nachfolge gefunden hat, und die Hoffnungen, welche 
Göthe in Wilhelm Meisters Lehrjahren machte, von ihm 
selbst diese Dichtung seines großen Geistesverwandten 
für die vaterländische Bühne bearbeitet zu sehn, un¬ 
erfüllt geblieben sind“. Ihm scheint Hamlets Charakter 
bis zum Schluß des dritten Aktes „unübertrefflich konse¬ 
quent“, von da ab glaubt er einen „Mangel an Har¬ 
monie und Einheit der Handlung“ wahrzunehmen, auch 
eine „auffallende Unordnung in der szenischen Ein¬ 
teilung des Stückes“ zu spüren. Manches ist ihm in den 
Geschehnissen unmotiviert, die Bildersprache des Dich¬ 
ters nicht mehr immer verständlich. Allen diesen Übeln 
will Schütz „schonend“ abhelfen. Den Vorschlägen im 
„Wilhelm Meister“ folgt er nur insofern, als er eben¬ 
falls, wie Goethe, den äußeren Verhältnissen der Ge¬ 
schehnisse den Plan zur neuen Gestaltung der Ökonomie 
des Stückes entnahm. — Die Akteinteilung ist itn ganzen 
die gleiche wie bei Schlegel. Eine Reihe von Personen, 
Voltimand, Cornelius, Osrick, Reinhold, ein Hauptmann, 
ein Gesandter, Fortinbras, ein Hofmann, fehlen. Die 
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Bühnenanweisungen sind durch das ganze Stück hin¬ 
durch ausführlicher als bei Schlegel. Der Text weicht 
von dem Schlegels wesentlich ab. Der Sinn ist zwar 
bei beiden meist gleich, doch bemüht sich Schütz andere 
Worte und Bilder anzuwenden, augenscheinlich, um die 
Verständlichkeit zu erhöhen, in Wirklichkeit, um das 
ganze unerträglich in die Länge und das Triviale !zu 
ziehen. Er trifft oft dabei direkt daneben und deutet 
Gedanken aus, die absichtlich nur angedeutet waren. 
Besonders stark verändert sind die beiden Wahnsinns¬ 
szenen der Ophelia, wodurch diese mehr einen melan¬ 
cholischen Eindruck als den einer Geistesgestörten 
macht. Die Kürzungen und szenischen Vereinfachungen 
dagegen sind lange nicht so bedeutend, wie es die „Vor¬ 
erinnerungen“ zu versprechen schienen. Die Aussendung 
des Reinhold, die Rückkehr der norwegischen Gesandten 
fehlt, die Ansprache an die Schauspieler ist sehr ge¬ 
kürzt, im vierten Akt der häufige Szenenwechsel etwas 
gemildert, der Auftritt auf der Ebene in Dänemark ist 
gestrichen, Fortinbras fortgefallen, auch die Betrachtun¬ 
gen des ersten Totengräbers weggeblieben, wie auch die 
englischen Gesandten am Schluß fehlen. Schütz hat sich 
bemüht, alle Handlungen logisch zu begründen und 
kommt dadurch zu ganz willkürlichen Änderungen in 
den Charakteren, vor allem dem des Hamlets, der bei 
ihm ein zielbewußter Held werden muß. Auch die 
äußere Handlung sucht er zu vereinfachen, wodurch er 
dem Stück alles Lebendige und Farbige nimmt. Die 
Bearbeitung ist die mühsam ausgeklügelte, unsäglich 
dürre Schreibtischarbeit eines der Bühne gänzlich Fern¬ 
stehenden, der schulmeisterlich die Arbeit eines Größeren 
zu verbessern meint, für die ihm wirkliches Verständnis 
mangelt. Auf das Theater ist die Arbeit von Schütz, zu 
Schlegels und Shakespeares Heil, nicht gelangt 30 ). Zu 
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einem wirklichen Fortleben auf der Bühne hat es auch 
eine andere Bearbeitung nicht gebracht, die 1815 er¬ 
schienene Klingemanns: „Hamlet. Trauerspiel in 6 
Aufzügen von William Shakespear. Nach Goethes An¬ 
deutungen im Wilhelm Meister und A. W. Schlegels 
Übersetzung für die deutsche Bühne bearbeitet von 
August Klingemann. Leipzig und Altenburg, F. A. 
Brockhaus. 1815“ 31 ). Klingemann, ursprünglich Regi¬ 
strator am „Königlichen Westfälischen Ober-Sanitäts- 
Kollegium“ und daneben ein mehr fruchtbarer als glück¬ 
licher Dramatiker, war, nachdem Verhandlungen, die 
darauf abgezielt hatten, ihn Schröders Bühne in Ham¬ 
burg zu verbinden, gescheitert waren, seit 1813 als Mit¬ 
direktor der Waltherschen Gesellschaft, die in Braun¬ 
schweig spielte, tätig. Sehr bald nach dem Eintritt 
in sein neues Amt, bereits im Beginn des Jahres 1815, 
ging er an die Bearbeitung des Hamlet. Im Gegensatz 
zu Schütz, halfen ihm dabei eine gewisse Beherrschung 
der Szene und eine immerhin nicht geringe dramatur¬ 
gische Begabung 32 ). Klingemann übernahm den Text 
Schlegels im großen und ganzen, vor allem in 
der metrischen Form, nur setzte er die Prosapar¬ 
tien des letzten Aktes gleichfalls in Verse eigener 
Mache um. Von Schröder entlehnte er die Zweiteilung 
des ersten Aktes und strich wie dieser die Eingangs¬ 
szenen (zwischen Polonius, Beinhold und Ophelia) im 
dritten und von den Personen Voltimand und Cornelius. 
Die Anregung zu den andern selbständigen Änderungen 
verdankte er jenen Kapiteln des „Wilhelm Meister“ 33 ), 
in denen Goethe eine Bearbeitung des Hamlet skizzierte, 
die er selbst niemals ausgeführt hat. In einer ausführ¬ 
lichen „Einleitung“ stellte Klingemann dies alles um¬ 
ständlich dar und rechtfertigte seine Abweichungen von 
Goethes Plan, die „einige unnötige Weitläufigkeiten 

Daffis, Hamlet auf der deutschen Böhne. 5 
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gegen das Ende hin“ und das Gefecht zwischen Hamlet 
und Laertes, ,,das auf eine ritterliche Weise durch die 
Form des Zweikampfes den Streit entscheiden soll“, 
betreffen. Er wollte „Enthaltsamkeit in Zusätzen und 
Einschaltungen“ sich zur höchsten Bedingung machen, 
so daß die neue Grundlage des Gebäudes möglichst 
verdeckt bleibt. Sein Hauptziel ist, das Drama nach 
Ort, Zeit und Handlung möglichst zu vereinfachen. Ho¬ 
ra tio ist bei ihm nicht nur Hamlets Freund, sondern 
auch der Sohn des Statthalters in Norwegen. Von seinem 
Vater nach Dänemark gesandt, um die Ausrüstung einer 
Flotte gegen das aufständische Norwegen zu erbitten, 
ist er Zeuge der Geistererscheinung, benachrichtigt seinen 
Freund Hamlet davon und sucht ihn, als dieser des 
Königs Schuld erfahren hat, zur Fahrt nach Norwegen 
zu bewegen. Hamlet soll sich dort des Heeres ver¬ 
sichern und, von Horatios Vater und dem Heere unter¬ 
stützt, nach Dänemark zurückkehren, seinen Vater 
rächen und sich des Thrones bemächtigen. Als Hamlet 
Polonius erstochen hat, beabsichtigt der König selbst, 
den Prinzen nach Norwegen zu senden und zur Feier 
seiner Abreise Festspiele zu veranstalten. Sterbend 
spricht Hamlet den Wunsch aus, Horatio möge zum 
König gewählt werden — die Gestalt des Fortinbras 
war nach Goethes Wunsch gleichfalls fortgefallen — und 
mit Horatios Anordnungen zur Leichenfeier schließt 
das Drama. Ein so völlig anderer Grundplan machte 
natürlich Schritt für Schritt einschneidende Verände¬ 
rungen notwendig. Alles was ihm „überflüssig“ erschien, 
wie allgemeine Betrachtungen, fiel weg. Ebenso die 
„Pantomime“, das Gespräch des Königs und der Köni¬ 
gin nach der großen Szene in dem Zimmer der Königin 
und endlich die Begräbnisszene Ophelias. Dafür singt 
ein Chor von weißgekleideten Jünglingen und Mädchen 
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ein von Klingemann selbstverfertigtes Trauerlied. Der 
Bearbeiter hat stets die Bühne vor Augen. Daher zieht 
er nicht selten, um Verwandlungen zu vermeiden, Szenen 
zusammen, die Personenzahl verringert er noch mehr, 
als es Goethes Absicht bereits war, indem er gewisse 
Rollen, wie die Osricks oder „eines Edelmannes“ an 
bereits vorkommende Personen auf teilt. Die szenischen 
Anweisungen sind sehr ausführlich und deutlich. Außer 
jenem Chor dichtete er noch, um, nach Goethes Forde¬ 
rung, den Gang Hamlets auf den Kirchhof zu motivieren, 
einen Dialog zwischen Hamlet und Horatio in der zwei¬ 
ten Szene des sechsten Aktes hinzu und auch zu,m 
Schluß die Worte des sterbenden Hamlet, in denen er 
die Wahl Horatio zum. Könige empfiehlt. — Von Shakes¬ 
peares Werk blieb bei alledem nicht viel übrig. Und da 
Klingemann bei all seinen Änderungen nicht einmal 
originell, war, sondern, freilich ganz geschickt, den Wei¬ 
sungen eines Dritten folgte, vermag ich der Bearbeitung 
in der Bühnengeschichte des Hamlet nicht jene „hervor¬ 
ragende Stelle“ einzuräumen, die Kopp, in seiner Dar¬ 
stellung von Klingemanns Theaterleitung 34 ), ihr gibt. 
Freilich gibt auch Kopp ihre „Gewalttätigkeit“ zu 35 ). 
Erst einer späteren Zeit war es Vorbehalten, „den un¬ 
bedingten Respekt vor der Unantastbarkeit einer Dich¬ 
tung als Ganzes“ zum Gesetze zu erheben 36 ). 

Es ist wohl verständlich, daß Klingemanns Hamlet, 
trotz „einer äußerst erfolgreichen Aufführung“ noch im 
Jahre 1815, auf die Bühne in Braunschweig beschränkt 
blieb. Nur als Kuriosum sei erwähnt, daß er noch einmal 
in unsern Tagen, 1906, in Lahr und Offenburg i. B. zu 
neuem, flüchtigem Bühnenleben erweckt wurde 37 ). 

Weder die Bearbeitung von Schütz noch die von 
Klingemann vermochte, das Durchdringen der Schlegel- 
schen Übersetzung zu fördern. Eine ganze Reihe von 
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Faktoren mußte hierzu Zusammenwirken. Das Bild der 
deutschen dramatischen Literatur und damit des The¬ 
aters hatte sich inzwischen, vor allem durch die ge¬ 
meinschaftliche Tätigkeit Goethes und Schillers, völlig 
gewandelt. Zwar waren Iffland und Kotzebue nach wie 
vor „die Könige der Bretter“ 38 ) geblieben, aber darüber 
hinaus hatten Schillers reifste und Goethes formen¬ 
schönste Werke dem deutschen Bühnenrepertoire ein 
höheres Ziel gesetzt. Und — eine besonders glückliche 
Fügung — der Weimarer Theaterdirektor konnte seinen 
und Freund Schillers Stücken den würdigsten Rahmen 
geben, konnte Schauspieler heranbilden, die 6ich der 
neuen Form- und Verskunst gewachsen zeigten, ein 
Publikum, das schließlich auf seine Absichten verständ¬ 
nisvoll einging, gab mit einem Wort, dem deutschen 
Theater ein Gefühl der ästhetischen Verantwortung. So 
halfen er und die andern „literarischen“ Bühnenleiter, 
ein Schreyvogel in Wien, ein Tieck in Dresden, ein Im¬ 
mermann in Düsseldorf, um nur einige zu nennen, die 
alle ein mehr oder minder ausgeprägtes persönliches 
Verhältnis zu Kunst und Dichtung im allgemeinen, zu 
Shakespeare besonders, hatten, der Schlegelschen Hamlet¬ 
übersetzung den Weg zu bahnen. 



Neuntes Kapitel. 


Allmähliches Durchdringen von 
Schlegels „Hamlet“. 

Verhältnismäßig spät, erst 1809, entschloß sich 
Goethe, nachdem er bereits sechs Jahre zuvor den „Ju¬ 
lius Caesar“ nach Schlegels Übersetzung bearbeitet und 
einstudiert hatte, auch den Hamlet auf der Weimarer 
Bühne zu bringen. Bereits im zweiten Jahre seiner Di¬ 
rektion, . 1792, hatte er ihn, wie wir wissen, in einer 
Gestalt, die auf Eschenburg zurückging, aber auch An¬ 
regungen Schröders nutzte, aufgeführt. In dieser Form 
war er, fast Jahr für Jahr, in Weimar und den Filial- 
bühnen Erfurt, Lauchstädt und Rudolstadt bis 1801 
gegeben worden 1 ). Hatte Goethe damals nicht auf jene 
Pläne zurückgegriffen, die er im „Wilhelm Meister“ 
für eine Hamletdarstellung entwickelt hatte, so tat er 
es auch nicht, als er nun, nach einer Pause von acht 
Jahren, wiederum an eine Neubelebung Hamlets dachte. 
Er hatte das allmähliche Fortschreiten der Schlegel- 
schen Shakespeare-Übersetzung mit freundlichem Inter¬ 
esse verfolgt 2 ), stand aber der Frage ihrer Brauchbar¬ 
keit für die Bühne einigermaßen skeptisch gegenüber. 
Er war von Jugend auf in Wielands Shakespeare hei¬ 
misch, hatte Schröders Erfolge im empfänglichsten Alter 
miterlebt und war ebenso sehr ein Freund von Prosa- 
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Übersetzungen fremder Autoren für die deutsche Bühne, 
wie er es verurteilte, wenn er es auch selbst in heißblüti¬ 
geren Jahren gefordert hatte und gegen Ende des Lebens 
wieder als wünschenswert empfinden mochte, daß man 
nämlich Shakespeare Wort für Wort auf führen sollte. 
So meinte er denn noch sieben Jahre nach dieser ersten 
Weimarer Aufführung von Schlegels Hamlet, daß man, 
wenn man ein Shakespearisch Stück sehen wolle, zu 
Schröders Bearbeitung greifen müsse 3 ). So nahm Goethe 
zu verschiedenen Zeiten zur Frage der Bühneneinrich¬ 
tung Shakespeares und Hamlets eine durchaus verschie¬ 
dene Stellung ein. Das hinderte 'ihn aber nicht, 1809, 
bei der Aufführung des Hamlet sein und seiner Helfer 
bestes Können einzusetzen, wenn er auch leider während 
der letzten Vorbereitungen, mit den ,, Wahl Verwandt¬ 
schaften“ und der „Farbenlehre“ beschäftigt, fern von 
Weimar lebte 4 ). 

Er ließ aber seinen getreuesten Helfer zurück, Pius 
Alexander Wolff, der mit der Zeit sein eifrigster und 
glücklichster Schüler geworden war und der nun, ge¬ 
wissermaßen als Probestück, den Hamlet verkörpern 
sollte. Mit ihm hatte er das ganze Drama sowohl, wie 
die eigene Rolle, bis ins kleinste durchgearbeitet und 
ihm auch einen Anteil an der Bearbeitung des Regie¬ 
buches gewährt 5 ). Wie dieses Regiebuch im einzelnen 
ausgesehen hat, vermögen wir nicht mehr zu sagen; es 
ist bei dem Theaterbrande von 1824 mit zu Grunde ge¬ 
gangen. Aber das Buch, das in Weimar noch heute 
benutzt wird und das ich einsehen durfte, ist, n^ich 
Papier, Schrift, Orthographie zu urteilen, jedenfalls sehr 
bald nach dieser Zeit angefertigt, wie es ja wohl ver¬ 
ständlich ist, daß man eifrig bemüht war, sich die not¬ 
wendigen Unterlagen für die Hauptstücke des Reper¬ 
toires, möglichst rasch wieder zu verschaffen und spie- 
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gelt jedenfalls, da die Tradition beim Theater in solchen 
Dingen eine sehr zähe zu sein pflegt, einigermaßen 
getreu den Charakter der ersten Weimarer Aufführun¬ 
gen von Schlegels Hamlet wieder. 

Von jenen einschneidenden Veränderungen im Or¬ 
ganismus des Werkes, wie sie einst „Wilhelm Meister“ 
gefordert, wie sie Schütz dann in gewissen Einzelheiten 
seiner Bearbeitung, Klingemann mit sklavischer Treue 
vorgenommen hatte, ist hier nicht die Bede. Von den 
Personen sind Voltimand, Cornelius, der Priester, Bein¬ 
hold, Fortinbras, ein Gesandter gestrichen, der Schau¬ 
platz bleibt immer Helsingör, da der vierte Auftritt des 
vierten Aktes, in dem wir uns auf einer Ebene in Däne¬ 
mark befinden, wegfällt. Im ersten Akt ist verhältnis¬ 
mäßig wenig gekürzt oder geändert. Einzelne längere 
Beden sind zusammengezogen, vor allem alles auf For¬ 
tinbras Bezügliche ausgelassen, Härten des Ausdrucks 
gemildert, irgendwie anstößiges, wie überhaupt durch das 
ganze Stück, vielleicht allzu peinlich ausgemerzt. In dem 
ersten Auftritt des zweiten Aktes ist die ganze Unter¬ 
redung zwischen Polonius und Beinhold gestrichen, in 
dem zweiten die mit Voltimand, der ganze Wortwechsel 
Hamlets mit Polonius vor dem ersten Auftreten der 
Schauspieler und schließlich ein gut Teil des Schluß- 
monologes. In dem zweiten Auftritt des dritten Aktes 
ist die Pantomime weggefallen, der König im Schauspiel 
muß sich kürzer fassen, die große Szene zwischen 
Hamlet und der Königin, im vierten Auftritt, ist, na¬ 
mentlich gegen den Schluß, stark zusammengestrichen. 
Im vierten Akt ist der vierte Auftritt, wie erwähnt, ganz 
weggefallen, der fünfte wesentlich zusammengedrängt, 
der sechste, welcher den Brief Hamlets an Horatio ent¬ 
hält, ganz beseitigt und der siebente, bis auf die letzte 
entscheidende Aufforderung an Laertes und den Bericht 
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der Königin von Opheliens Ende gekürzt. Im fünften 
Akt ist die Totengräberszene bis auf das eine Lied „ein 
Grabscheit und ein Spaten wol . . Hamlets Betrach¬ 
tung beim Schädel des Rechtsgelehrten und den Wort¬ 
wechsel mit dem Priester so gut wie vollständig gegeben, 
dagegen der zweite Auftritt, wo alles dem Ende zutreibt, 
recht geschickt sehr stark zusammengestrichen, so daß 
er erst mit der Mitteilung Osricks an Hamlet von des 
Königs Wette beginnt und eigentlich nur den Zwei¬ 
kampf mit Laertes bietet. Der Waffenwechsel wird durch 
folgende eingeschobene Zeilen motiviert, die vielleicht 
auf Goethe selbst zurückgehen, da wir aus einem Briefe 
Wolffs 6 ) wissen, daß er aus Eigenem beigesteuert hat: 

Hamlet: 

Ha, was ist das? ich bin verwundet: 

Wie, Laertes, heißt das redlich handeln, 
im Ritterspiel, der Übung nur geweiht? 

Euch eine Klinge, wie zum Kampf zu wählen ? 

Gebt mir Genugtung, laßt uns die Waffen 

wechseln. 

Das Ganze schließt mit den Worten des Horatio: 

Da bricht ein edles Herz. — Gute Nacht 
mein Fürst! 

Und Engelscharen singen dich zur Ruh! 

Als 1803 der „Julius Caesar“ in Weimar aufge¬ 
führt wurde, „beschränkte sich Goethes Bearbeitung nur 
auf einige szenische Vereinfachungen und auf Zudich¬ 
tung einiger Verse“ 7 ). Viel weiter ging er, 1811, bei 
der Zurichtung von „Romeo und Julia“ für die Bühne. 
Sein Ziel war, wie er an Caroline v. Wolzogen am 28. 
Februar 1812 schreibt, „das Interessante zu concen- 
triren und in Harmonie zu bringen, da Shakespeare 
uach seinem Genie, seiner Zeit und seinem Publicum 
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viele disharmonische Allotria zusammenstellen durfte, ja 
mußte, um den damals herrschenden Theatergenius zu 
versöhnen“. Die Bearbeitung des Hamlet, so weit wir 
sie erkennen konnten, scheint ungefähr, in den Prinzi¬ 
pien ihrer Ausführung, in der Mitte zwischen diesen 
beiden andern Stücken Shakespeares zu stehen. Sie 
sucht den Gang der Handlung straffer zusammenzu¬ 
fassen, ohne die Struktur des Stückes im wesentlichen 
zu berühren. 

Pius Alexander Wolff spielte, wie wir wissen, den 
Hamlet. Er war der erste deutsche Schauspieler, der, 
einer neuen Generation angehörend, für die Schröders 
Bearbeitungen nicht mehr den einzigen Zugang zur 
Welt Shakespeares bedeuteten, unbefangen, von Goethe 
selbst geleitet, an seine Aufgabe herantrat. Über Wolffs 
Auffassung und Darstellung des Hamlet hat sich fast 
ein ebenso eifriger und hitziger Kampf der Meinungen 
erhoben, wie er einst um Brockmann und Schröder los¬ 
brach. Wenig günstig war die Kritik der ersten Auf¬ 
führung vom 17. Mai 1809. Wolff hatte zuviel mit der 
eigenen Bolle zu tun, um sich genügend um die andern 
und das Zusammenspiel zu kümmern, wie es ihm als 
Regisseur oblag. So hieß es denn in der „Zeitung für 
die elegante Welt“ 8 ) : „Die Darstellung fiel im Ganzen 
unbefriedigend aus . . . Herr Wolff gab übrigens den 
Hamlet im einzelnen vortrefflich, und es war nicht zu 
verkennen, daß er sich aus seiner schwierigen Rolle ein 
wahres Studium gemacht hatte . . . Aber im Ganzen 
fehlte doch seiner Darstellung die Einheit, die auch in 
diesem, aus so widerstrebenden Elementen zusammen¬ 
gesetzten, schwankenden Charakter sehr schwer, und 
wohl erst durch wiederholte Versuche zu erreichen ist. 
Er versah es besonders darin, daß er mit dem Geberden¬ 
spiel zu freigebig war, daß er zu viel malte, worunter 
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die tragische Würde, die schon an sich in diesem Stücke 
bei manchen Stellen in Gefahr geräth, hin und wieder 
litt.“ In langen Jahren seiner reifen Künstlerschaft 
nahm Wolff immer wieder die Hamletrolle vor. In einem 
Vortrag, den sein Freund Karl v. Holtei 1828, nach 
Wolffs Tode in Berlin hielt 9 ), hieß es: „In zwanzig 
Jahren, glaub’ ich, ist keine Woche vergangen, Wo er 
die Rolle nicht vorgenommen und neu studiert hätte. 
Auf’s Reine ist damit freilich, nicht zu kommen, und so 
war auch jede seiner Vorstellungen eigentlich immer eine 
andre; denn immer glaubte er der proteischen Gestalt 
neue Seiten abzugewinnen.“ So wuchs Wolff allmählich 
mit dem Hamlet. Und auch die zünftige Kritik erkannte 
immer mehr seine Bedeutung gerade in dieser Rolle, so 
daß er ihr geraume Zeit schlechthin als der deutsche 
Darsteller des Hamlet galt. So urteilte Rötscher 10 ) über 
ihn: „Wolff war durch seine ganze Organisation zur 
Darstellung des Prinzen wie Wenige berufen, und sein 
Hamlet war unzweifelhaft eine Leistung ersten Ranges. 
In jedem Augenblick vereinigte er das tiefste Verständ- 
niß des rätselhaften Charakters mit der Macht des 
Tones und der Gebärden, dem innerlich Angeschauten 
den vollendeten Ausdruck zu geben.“ Eingehender noch 
beschäftigte sich Adolf Müllner, 1818, bei Gelegenheit 
eines Gastspiels in Leipzig, mit Wolffs Hamlet 11 ). „Herr 
Wolf gab weder den altherkömmlichen, aus bunten Lap¬ 
pen zusammengenähten Prinzen, noch den neubeliebten, 
an Willen, Plan und That gleich insolventen Schwäch¬ 
ling; und doch hing alles, was er gab, so innig zu¬ 
sammen unter sich und mit dem Ganzen (so weit hier 
ein Ganzes werden konnte), daß seine Darstellung mir 
die vollkommenste Befriedigung gewährte. Die Basis 
war unverkennbar Schmerz über eine Unthat, wo¬ 
von seine Mutter die Mitschuldige war, und verachtender 
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Spott über die Gebrechlichkeit menschlicher Moralität. 
Auf diesem ebenen Grunde berührten und vermählten 
sich die scheinbar sich widersprechenden Elemente der 
Rolle auf die ungesuchteste Art von der Welt; und 
reifere Kunstkenner als ich, gestanden, daß dieser 
Hamlet ihnen eben so genußreich, als neu und über¬ 
raschend gewesen sey. Dieß Lob gilt der Auffassung 
der Rolle, die Herr W. vielleicht mit zehntausend Lesern 
theilt, welche sie nie spielten. Die Ausführung der¬ 
selben war ein ungleich größeres Verdienst, und soviel 
ich der Hamlets gesehen habe, ein ihm eigentümliches.“ 

Wenn wir dies und die folgende Detailbeschreibung 
von Wolffs Hamlet lesen, wird es uns zur Gewißheit, 
daß Wolff der erste Hamletdarsteller in unserem heu¬ 
tigen Sinne war. Sein Biograph, Martersteig, sagt mit 
Recht 12 ), daß noch heut in der Verkörperung Hamlets 
„die Erbschaft Wolffs ausgebeutet“ wird. Die Mode der 
Zeit und das Temperament der einzelnen Darsteller hat 
im kleinen und nebensächlichen manches gewandelt, die 
Grundlinien für das Nachschaffen Hamlets auf der mo¬ 
dernen deutschen Bühne hatte er gezogen. 

In Weimar selbst, oder seinen Filialbühnen, gab 
Wolff nur noch wenige Male den Hamlet 13 _). Aber noch 
vor dem Ende von Goethes Theaterleitung, erschloß sich 
ihm, im Frühjahr 1816, in Berlin ein neuer, größerer 
Wirkungskreis. Am 23. April trat er hier zum ersten¬ 
mal, und gerade als Hamlet, auf. Iffland war inzwischen 
durch den Grafen Brühl ersetzt worden, der, mit einer 
tiefen, umfassenden Bildung ausgestattet, mit Eifer und 
Geschick an sein neues Amt herangetreten war, das er 
ganz im Geiste des Weimarer Theaterdirektors Goethe, 
den er früh persönlich kennen gelernt hatte und zu dem 
er als zu seinem Meister und Vorbild auf blickte, zu 
führen gedachte. So beschloß er auch, den Hamlet, 
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welcher, (wie fwir wissen, in Berlin unter, Iffland seit ,1807 
wiederum in Schröders Bearbeitung erschien, von neuem 
nach Schlegel einzustudieren. Doch wollte man ihn nicht 
wieder ,,ganz nach dem Original“ ohne alle Striche und 
Veränderungen aufführen, wie man es 1799 mit ent¬ 
schiedenem Mißerfolge getan hatte, sondern hielt nach 
einer geeigneten Bühnenfassung Ausschau. Eine solche 
wurde von Franz Horn dargeboten, der in diesen Jahren 
vielbesuchte Vorlesungen über Shakespeare in Berlin 
hielt und auch mit dem Theater Fühlung hatte 14 ). Schon 
1815 hatte er den Plan einer Bearbeitung des Hamlet 
in den Hauptzügen entwickelt 15 ): „Zuvörderst müßte 
das Werk, wie kaum zu erinnern nöthig ist, im Versmaße 
des Originals wieder gegeben werden ... In den drei 
ersten Aufzügen ist unseres Erachtens nach nichts zu 
verändern, als höchstens, wenn es für gut befunden 
würde, in Hinsicht der sogenannten Anständigkeit, einige 
Reden und Ausdrücke . . . Ferner könnte vielleicht hie 
und da, das heißt in sehr seltenen Fällen, eine andere 
szenische Anordnung für bequemer gehalten werden . . . 
Hier darf der neue Kritiker allerdings Aenderungen 
wagen, doch im Hamlet nur mit besonderer Bedenklich¬ 
keit, da dieser allerdings mit größerer Sorgfalt abge¬ 
druckt ist. als manche andere Schauspiele des Dichters. 
Aber der vierte Akt ist der Stein des Anstoßes — nicht 
für uns, denn wir wagen zu behaupten, daß wir jedes 
Wort darin rechtfertigen wollen. Doch kann allerdings 
entschuldigt werden, wenn hier Einiges geändert wird. 
Hamlets Seereise ist uns Bewohnern des festen Landes 
etwas Fremdartiges; darum möge die immerhin getilgt 
werden. Claudius muß sie wollen, Hamlet zu folgen 
bereit seyn, doch ein Ehrenpunkt ihn hindern: Laertes 
Zurückkunft. Aehnliche Aenderungen in diesem Akt 
bieten sich leicht dar. Im fünften Aufzuge endlich giebt 
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die seltsame Parenthese bei Gelegenheit des Zweikampfes 
zwischen Laertes und Hamlet: „Sie wechseln in der 
Hitze des Gefechtes die Rapiere“, zu Zweifeln Anlaß, 
die leicht gehoben werden können, und wo abermals eine 
Aenderung erlaubt wäre. Dies ist aber auch fast alles, 
was wir nach unserer individuellen Überzeugung mit 
gutem Gewissen bei der Einrichtung des Stücks für 
unsere Bühne zu ändern uns erlauben würden. Sollte 
aber eine solche unternommen werden, so würden wir 
ganz besonders für den jungen Osrick, einen der aller¬ 
ergötzlichsten Charaktere, die je geschildert worden sind 
und für den herrlichen Prinzen Fortinbras, dessen Er¬ 
scheinung am Schlüsse alles beruhigt und der allein 
Werth ist nach Hamlet zu herrschen, um- Schonung 
und Achtung bitten.“ So hatte Horn sein Programm 
entworfen und so hielt er es ein, als der Plan zur Tat 
wurde und Hamlet nach seiner Bearbeitung am 23. 
April 1816 und am 11. März 1817 dargestellt wurde. 
Die Handschrift von Horns Hamlet ist beim Brande des 
Berliner Schauspielhauses am 29. Juli 1817, wie Horn 
selbst berichtet 16 ), mit vernichtet worden. Zwar ist eines 
der alten Regiebücher des Hamlet, die die Bibliothek 
der Berliner Hoftheater besitzt und mir zur Durchsicht 
anvertraute, als möglicherweise von Horn stammend be¬ 
zeichnet, erwies sich aber bei genauer Prüfung als nicht 
mit dem oben gekennzeichneten Plane übereinstimmend. 
Daß Horn übrigens bei der Ausführung seinen früheren 
Absichten getreulich gefolgt ist, hat er uns selbst 
später bestätigt 17 ). Danach scheint er manches, ähnlich, 
wie das bei jener Weimarer Bearbeitung geschehen war, 
durch einen eigenen Zusatz ,,in das Klare gebracht“ zu 
haben und auch der Rolle des Fortinbras, auf die er ja 
besonderes Gewicht legte, beim Auftreten am Schluß 
„noch einige Zeilen“ geliehen zu haben. — 
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So war Horn bei seinen Veränderungen des Schlegel- 
schen Hamlet sehr vorsichtig verfahren. Er hatte seine For¬ 
derung, „vor allen Dingen möge nur stets der Bearbeiter 
des Hamlets bedenken, daß man dieses Werk nie verbes¬ 
sern könne und daß lediglich die Noth entschuldigten 
mag“, selbst befolgt und so „das größte Lob“, welches nach 
ihm eine Bearbeitung dieses Trauerspiels der Trauer¬ 
spiele davontragen mag, das „der möglichsten Beschei¬ 
denheit“ auf alle Fälle verdient. Die Aufnahme seines 
Hamlet war, wie er selbst berichtet, „erfreulich und der 
Kenner fand, daß, wenn einmal eine Bearbeitung unter¬ 
nommen werden sollte, nicht wohl eine andere möglich 
sei“. Über Wolff in der Titelrolle berichtete, am Tage 
nach der ersten Aufführung, Zelter an Goethe 18 ): „Mit 
Wolff legst du Ehre ein. Er gefiel, besonders in Haupt¬ 
sachen, und wurde herausgerufen. Er weiß sich zu 
verschaffen sogar was ihm die Natur versagt zu haben 
scheint, und man kann ihn einen Künstler nennen. Die 
zwey schwersten Stellen im Stücke habe ich niemals so 
gut, will sagen so vollkommen darstellen sehn: den 
Monolog: Seyn oder nicht seyn und den, wo der König 
betet. Das letzte so heimlich, verständlich und wahr¬ 
haft und sicher, daß der König unmöglich etwas davon 
merken kann; denn das will auf unserer Bühne schon 
etwas sagen. Was seine Haltung nach außen betrifft, 
so hoffe ich daß unsere von ihm lernen sollen; denn in 
diesem Puncte sind sie, wenige ausgenommen, an das 
Schlechteste gewöhnt und unsere Recensenten wissen 
ihnen wohl ein versprochenes Wort und andere Kleinig¬ 
keiten der Costumerey vorzuwerfen, doch wissen sie den 
Teufel wie ein Mensch aussehen soll, den Gott gemacht 
hat. Auch seine Sprache ist kräftig, mild, frey und zu¬ 
sammenhängend.“ — 

Durch Gastspiele verstand es Wolff, ähnlich wie 
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früher Brockmann und Schröder, für seine Auffassung 
und Darstellung Hamlets Schule zu machen. 1818 spielte 
er in Leipzig 19 ), 1822 in Dresden, 1824 wiederum in 
Leipzig. Hier war er 1818 bereits in einer, unter Küst- 
ners Direktion verfaßten Bühneneinrichtung der Schle- 
gelschen Übersetzung aufgetreten 20 ), die auch in Dresden, 
in einer nach Schröders Vorbild stark zusammengestri¬ 
chenen Fassung, seit 1820 herrschte 21 ): Voltimand, Cor¬ 
nelius, Osrick, Francesco, Reinhold fehlten ganz. For- 
tinbras erschien nur als stumme Person. Erst 1832 
hob man, unter Tiecks Einfluß, den größten Teil dieser 
Striche wieder auf, führte jedoch in einer Neueinstudie¬ 
rung. 1852, fast alle alten Kürzungen wieder ein. Auch 
ir Breslau, wo man, wie wir wissen, den Hamlet noch 
1819 nach Schröder, mit Einfügung einiger weniger 
Szenen aus Schlegel, gegeben hatte, führte man ihn nun 
1821 nach Schlegels Übersetzung auf, behielt aber be¬ 
zeichnenderweise die von Schröder her gewohnte Ein¬ 
teilung in sechs Akte bei 22 ). Waren das alles Bearbei¬ 
tungen Schlegels, die ohne tieferen Kunstverstand, für 
die betreffende Bühne von dem jeweiligen Regisseur 
recht und schlecht hergerichtet wurden, so nimmt die 
Wiener Bearbeitung von 1825 eine größere Bedeutung 
in Anspruch. Hier hatte seit 1814 Schreyvogel unter 
dem Titel eines ,,Präsidialsekretärs der Intendanz“ die 
Direktion übernommen. Er hatte Schröders Text vor¬ 
gefunden, in einer Redaktion, die 1811 Josef Sonnleith¬ 
ner, sein Vorgänger im Amt, besorgt hatte. Sonnleithners 
Text, der sich in der Wiener Hofbibliothek findet, ist 
im ganzen ein getreuer Nachdruck der Schröderschen 
Bearbeitung in fünf Akten aus dem dritten Bande des 
„Hamburgischen Theaters“ von 1778. Neben unwesent¬ 
lichen Änderungen, ist er an einigen Stellen stärker 
zusammengezogen, so in den Ratschlägen des Laertos 
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an Ophelia, in der Betrachtung Hamlets über die Völ¬ 
lerei der Dänen, in Oldenholm-Polonius’ Erzählung von 
Hamlets Brief an Ophelia; Hamlets Verse (IV,6) „Laß 
weinen den verwundeten Hirsch“ fehlen ganz wie im 
Druck von 1777, ebenso einige Strophen Ophelias. Das 
Schauspiel ist, wie bei Heufeld, in Versen gegeben, die 
vorhergehende Pantomime fortgefallen, Hamlets Mono¬ 
log beim Gebet des Königs „Jetzt könnt ich’s am füg- 
lichsten thun“ ist ebenfalls ganz fortgeblieben. Von 
einem Einfluß Schlegels ist bei Sonnleithner keine Spur. 

Erst Schreyvogel verhalf Schlegels Hamlet nun auch 
in Wien endgültig zum Siege. Seine Bearbeitung geht 
ohne Zweifel auf Anregungen zurück, die er 1818 bei 
einem Besuche in Berlin, wo Wolffs Hamlet Stadtge¬ 
spräch war, empfangen hatte 23 ). Sie ist in dem hand¬ 
schriftlichen Soufflierbuche des Burgtheaters erhalten. 
Aber es läßt sich kein ganz deutliches Bild daraus ge¬ 
winnen, weil dasselbe Buch später, 1851, von Laube für 
eine Neueinstudierung nutzbar gemacht wurde. Trotz¬ 
dem ist es Kilian 24 ) gelungen, die Hauptpunkte fest¬ 
zulegen. Danach ließ Schreyvogel von ganzen Szenen 
nur die sechste des vierten Aktes, das Gespräch zwischen 
Horatio und den Matrosen und den Eingang des fünften 
Aktes, die Kirchhofsszene, fallen. Außerdem blieb im 
ersten Auftritt des zweiten das Gespräch zwischen Po- 
lonius und Reinhold und in der 'zweiten Szene des dritten 
Aktes Hamlets Ansprache an die Schauspieler fort. Die 
drei ersten Szenen des vierten Aktes scheint Schreyvogel, 
wie es auch heute noch vielfach üblich ist, nach Kilian, 
zu einer Szenengruppe vereinigt zu haben. Die beiden 
Szenen des zweiten Aktes rückte er auf einen Schau¬ 
platz aneinander und ließ ebenda, einer Gallerie im 
Schloß, auch im ersten Auftritt des dritten Aktes 
Hamlet und Ophelia Zusammentreffen. Die Akteintei- 
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lung änderte er dahin, daß er den Einschnitt zwischen 
dem dritten und vierten Aufzug hinter den Monolog 
des Königs vor dem Betpult verlegte, vielleicht, jvie 
Kilian meint, um die durch den Ausfall der Kirchhof¬ 
szene geschwächten beiden letzten Akte stärker zu be¬ 
lasten. Doch vermag Kilian hierin mit Recht keine 
glückliche Änderung zu sehen, da „die sogenannte Klo- 
setszene, der architektonische Höhepunkt des Werkes, 
unbedingt an den Schluß des dritten Aktes gehört und 
von der unmittelbar vorangehenden Szene des betenden 
Königs nicht durch einen Akteinschnitt getrennt werden 
darf“. Der vierte Akt endigte bereits mit der Fortinbras- 
szene, so daß der fünfte Akt Ersatz für die Kirchhofs¬ 
szene fand. Dadurch gewann Schreyvogel geschickt einen 
größeren Zwischenraum, zwischen der Fortinbrasszene, 
die vor Hamlets Einschiffung spielt und dem folgenden, 
wo bereits seine Rückkehr gemeldet wird. 

So kann Kilian Schreyvogels Bearbeitung im ganzen 
als einen Riesenfortschritt bezeichnen, da „sie einen 
pietätvollen Text bewahrt“ und in Einzelheiten, wie 
dem Erhalten der Fortinbrasszenen, sogar späteren Be¬ 
arbeitungen überlegen ist. Leider hat Schreyvogels Ein¬ 
richtung des Hamlet, da sie Manuskript blieb, auf andere 
Bühnen keinen Einfluß üben können. Eine „seltsame, 
wahrscheinlich zufällige Übereinstimmung“ stellt Kilian 
mit einer Bearbeitung Eduard Devrients fest, die auch 
die Fortinbrasszene des vierten Aktes bewahrte und den 
vierten Akt gleichfalls wie Schreyvogel mit Hamlets 
Monolog: „Wie jeder Anlaß mich verklagt“ schloß. Eine 
Änderung, die Devrient allerdings dabei traf, werden wir 
noch bei der Betrachtung seiner Karlsruher Bearbei¬ 
tungen kennen lernen. 

Am 7. Dezember 1825 ging Hamlet in Schreyvogels 

Einrichtung auf dem Wiener Burgtheater zum erstenmal 

% 

Daffis, Hamlet auf der deutschen Bühae. ß 
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in Szene. Korn spielte den Hamlet, Heurteur den Geist, 
Koch den Polonius, Wilhelmi den König, Fichtner den 
Fortinbras, Sophie Müller die Ophelia. Korn hatte schon 
1818 den Hamlet nach Schröders Text gespielt und war 
damals nach Costenobles Tagebuchaufzeichnungen „der 
erste wirkliche Hamlet, den ich gesehen und gehört 
habe — kein Theaterprinz, sondern Hamlet der Däne!“ 
Koch durfte, wie wir bereits wissen, den Polonius noch 
nach Schröder spielen, weil ihm das Umlernen zu schwer 
wurde. Die Berichte über diese Aufführung, die Kilian 
zusammenstellt 25 ), lauten nicht allzu günstig, sie loben 
Kostüm und Dekoration, finden jedoch das ganze lang¬ 
weilig, und die vier Leichen am Schluß für das Publi¬ 
kum grauenerregend. In einem Briefe von Schreyvogel 
selbst an den Schauspieler Löwe 26 ) klingt es tröstlicher: 
„Wir haben das Stück nach Schlegels Übersetzung und 
mit meiner szenischen Einrichtung im verflossenen De¬ 
zember sehr gut ausgestattet wieder auf die Bühne ge¬ 
bracht und es ist viermal nacheinander bei vollem Hause 
gegeben worden.“ Es blieb auch dauernd auf dem Spiel¬ 
plan. 1826 spielten Löwe und Stein, 1828 wieder Korn, 
1831 von neuem Löwe, der dann die Rolle mehr als ein 
Jahrzehnt, im Wechsel mit Devrient, Krüger, Arlt, Gra- 
bowsky, Baison, Dessoir, Fitzner, Josef Wagner im Be¬ 
sitz hatte, den Hamlet 27 ). — 

Hatte Schreyvogel möglicherweise die erste Anre¬ 
gung zu seiner Neubelebung Hamlets durch die Berliner 
Aufführungen mit Wolff in der Titelrolle erhalten, so 
war dies sicher der Fall bei Tieck, der seit 1816 in 
Dresden lebte, 1822 ohne Zweifel Wolff als Hamlet ge¬ 
sehen hatte und seit 1825 als dramaturgischer Ratgeber 
des Hoftheaters wirkte 28 ). Seit einem Aufenthalte in 
Berlin im Jahre 1820 hatten sich zwischen ihm u,nd 
Wolff die freundschaftlichsten Beziehungen herausge- 
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bildet, ein reger künstlerischer Gedankenaustausch hatte 
sich mündlich und schriftlich 29 ) erschlossen und Tieck 
suchte Wolff auf alle mögliche Weise an das Dresdner 
Theater zu ziehen, was ihm freilich nicht gelang. Be¬ 
sonders hatte er darauf abgezielt, in Wolff für Dresden 
einen Shakespeare-Darsteller nach seinem Sinne zu fin¬ 
den. Denn der letzte Beweggrund für Tieck, die ihm 
angebotene Verbindung mit dem Theater, gegen die er 
sich lange gesträubt hatte, einzugehen, war die Hoff¬ 
nung, seine Kenntnis Shakespeares und seine leidenschaft¬ 
liche Liebe zu ihm in dramaturgische Tat umsetzen zu 
können. Bisher war Hamlet in Dresden, wie wir wissen, 
lange nach Schröder und seit 1820 in einer blutarmen 
Verstümmelung Schlegels gegeben worden. Und gerade 
gegen die „Schlächter“ des Dichters war Tieck früh 
zu Felde gezogen 30 ). 1826 hatte er den Hamlet in den 
„Dramaturgischen Blättern“ einer tief eindringenden 
Würdigung unterzogen, wobei er allerdings, in dem Be¬ 
streben, die auf der Bühne in der Regel vernachlässigten 
Charaktere in helleres Licht zu setzen, dazu kam, etwa 
den Charakter des Königs an Bedeutung für das Stück 
über den Hamlets zu stellen. Jedenfalls ging er 1832 
mit heiligem Eifer und tiefem Ernst an die Bühnenein¬ 
richtung des Hamlet. Fast alle Rollen, die jene Bearbei¬ 
tung von 1820 hatte fallen lassen, die des Voltimand, 
Cornelius, Rosenkranz, Osrick, Fortinbras, Reinhold 
stellte er wieder her, nur Francesco und der „erste 
Schauspieler“ fehlten auch bei ihm 31 ). 1852 kehrte man 
in Dresden in einer Neueinstudierung zu den Auslas¬ 
sungen und Kürzungen von 1820 zurück, während die 
jetzt übliche Einrichtung, die ich einsehen konnte, be¬ 
sonders schonend mit Schlegels Text verfährt und da¬ 
mit gewiß wieder in Tiecks Bahnen zurückgekehrt ist. 
So gibt das heute gebrauchte Dresdner .Regiebuch im 

6 * 
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großen und ganzen noch die Arbeit Tiecks wieder. Nur 
die Rolle des Reinhold und damit seine Unterredung mit 
Polonius zu Beginn des zweiten Aktes ist auf alle Fälle 
eine moderne Kürzung. Die drei ersten Akte waren, 
bis auf kleinere Zusammenziehungen im Dialoge, wie bei 
Schreyvogel, fast unberührt geblieben. Im vierten Akt 
fielen im zweiten Auftritt die Unterredung Hamlets 
mit Rosenkranz und Güldenstern nach der Ermordung 
des Polonius, im sechsten das Gespräch Horatios mit 
den Matrosen, gerade wieder wie bei Schreyvogel, fort. 
Im siebenten Auftritt ist die Unterredung zwischen 
Laertes und dem Könige stark gekürzt. Der fünfte Akt 
ließ die Totengräberszene bestehen und nur Hamlets 
Betrachtung beim Schädel des Rechtsgelehrten, wie das 
schon in Weimar geschehen war, fallen. Im zweiten Auf¬ 
tritt ist sowohl Hamlets Bericht an Horatio über seine 
wunderbare Rettung gestrichen wie der größte Teil des 
Gesprächs mit Osrick, der die Aufforderung zum 
Kampfspiel bringt. Das Kampfspiel selbst ist sehr kurz 
gehalten. Am Schluß ist die kleine Rolle „des Gesand¬ 
ten“ getilgt, während Fortinbras in Aktion tritt und 
sich nur, im Gegensatz etwa zu Korns Bearbeitung, noch 
kürzer fassen muß. 

Am 12. März 1832 wurde die Einrichtung Tiecks 
zum erstenmal in Dresden gespielt. Carl Devrient gab 
den Hamlet, sein Bruder Emil, der später für Jahr¬ 
zehnte Dresdens Hamlet war, den Fortinbras. Bei einem 
Vergleich der beiden erkannte, nach eigenen Erinne¬ 
rungen, Friesen 32 ) Carl, dem „Meister der Charakteri¬ 
sierung“ eine „genialere Auffassung“ zu. Während 
Tiecks Tätigkeit am Dresdner Hoftheater, die 1842 en¬ 
digte, blieb Hamlet ein, mit Ausnahme der Jahre 1834, 
1835 und 1839 bis 1841, Jahr für Jahr seltener oder 
häufiger gespieltes Repertoirestück. 1838 wurde es von 
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neuem einstudiert und in diesem Jahre dreimal wieder¬ 
holt mit Emil Devrient als Hamlet. Er „brauchte nur 
im schwarzen Kleide aufzutreten, nur die ersten Verse 
mit seinem eigentümlich verschleierten Organ zu spre¬ 
chen, um uns alle sagen zu lassen: das ist Hamlet“ 33 ). 
Er brachte für Hamlet so viel aus der eigenen Natur und 
Erscheinung mit, daß ihm ein Grundmangel seiner 
Kunst, die fehlende „charakteristische Individualisie¬ 
rung“ der einzelnen Rollen, in denen er auftrat, nicht 
schadete. Dagegen kamen ihm seine „edle, schlanke, 
elastische Gestalt, das wunderbare Organ, seine überaus 
feine Empfindungsfähigkeit, die sich zum Elegischen 
neigte und die er zu hinreißendem Ausdruck zu bringen 
verstand“ 34 ), gerade für den Hamlet sehr zu statten. 
Kühler urteilten Heinrich Laube und Gustav Freytag 35 ). 
Laube fand Devrients Hamlet „zu alt und zu weise“ und 
Freytag schrieb: „Devrient wandte diesem Charakter 
durch viele Jahre liebevolle Arbeit zu und benutzte 
dafür die Überlieferungen berühmter Vorgänger mit ver¬ 
ständiger Auswahl. Dennoch war sein Hamlet zwar 
eine ehrenwerte und in Vielem wohlgelungene, aber keine 
reiche und volle Schöpfung, etwas zu glatt und kühl 
verständig, das reiche Gemüthsleben und der Tiefsinn 
dieses warmherzigen Helden kamen nicht zu vollem 
Recht.“ 

Auch in Leipzig, wo bereits 1818, wie wir wissen 
P. A. Wolff unter Küstners Direktion, den Hamlet als 
Gast nach Schlegels Übersetzung gespielt hatte, wurde 
gleichfalls 1832, wie in Dresden, Tiecks Bearbeitung 
von dem neuen Leiter der Leipziger Bühne, Ringelhardt, 
aufgenommen. Vorher hatten Stein und Emil Devrient 
sowie als zweimaliger Gast Wolff die Hauptrolle ver¬ 
körpert, jetzt spielte sie zunächst Rott und außerdem 
Ludwig Loewe, der vom Wiener Burgtheater als Gast 
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kam und Emil Devrient, der jetzt der Dresdner Hof- 
bühne angehörte. Tiecks Bearbeitung hielt sich in Leip¬ 
zig sieben Jahre, wurde aber in dieser Zeit nur viermal 
gegeben, um sodann zunächst von der „Einrichtung des 
Berliner Hoftheaters“, die wir noch kennen lernen wer¬ 
den, ersetzt zu sein 36 ). 

So begann jetzt schon eine Bühne von der andern 
die erprobte Bearbeitung des Hamlet zu übernehmen. 
Die Gastspiele berühmter Künstler, die immer mehr 
auf kamen, die wachsende Bedeutung der Presse, die be¬ 
ginnenden Verkehrserleichterungen, die den Bühnenlei¬ 
tern das Kennenlernen anderer Bühnen eher als früher 
ermöglichten und einen Austausch und Wechsel von 
Direktion und Personal schneller und häufiger als einst 
herbeiführten, trugen, jedes nach seiner Art, zu dieser 
Angleichung der einzelnen Theater untereinander, was 
Text und Regie der einzelnen Stücke betrifft, bei. Trotz¬ 
dem fanden sich immer von neuem Männer von aus¬ 
geprägter Eigenart, die in der Bühneneinrichtung des 
Hamlet, als einem Teil einer bewußten künstlerischen 
Richtung, einen eigenen Weg einschlugen. 

Den Goethe, Iffland, Schreytvogel, Tieck gesellte sich 
Karl Immermann, der neue Leiter des Düsseldorfer 
Stadttheaters, das er leider nur für wenige Jahre, von 
1832 bis 1837, zu „einer deutschen Musterbühne“ 37 ) zu 
gestalten suchte. Für Shakespeare verdankte er Tieck 
die entscheidende Anregung und maßgebende Gesichts¬ 
punkte 38 ), vor allem den, „bei der Reproduktion einer 
dramatischen Dichtung streng von der Vorstellung der 
inneren Einheit auszugehen“. Ähnlich wie Tieck in Dres¬ 
den, bereitete auch Immermann sein Publikum durch 
dramatische Vorlesungen in größerem Kreise vor, wobei 
auch Hamlet an die Reihe kam 39 ). Schon hierbei be¬ 
nutzte er eine von ihm geschaffene dramaturgische Ein- 
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richtung der Schlegelschen Übersetzung und konnte sie 
so auf ihre Wirkung und Zweckmäßigkeit vor der eigent¬ 
lichen Aufführung erproben. Auch in dieser für die Lek¬ 
türe bestimmten Fassung hatte er schon „die Fäden 
straffer gespannt“, doch ging er in der tatsächlichen 
Bühnenredaktion im energischen Zusammenziehen noch 
viel weiter. Fellner 40 ), der Geschichtsschreiber von Im¬ 
mermanns Theaterleitung, gibt uns, in engem Anschluß 
an das Souffleurbuch, ein treues Bild von ihr. Von den 
Personen des Dramas fielen Voltimand und Cornelius 
fort, wie es nun schon Tradition geworden war. Die drei 
ersten Akte blieben, wie bei Schreyvogel und Tieck, 
mit vorsichtigen Kürzungen, fast im alten Besitzstände, 
doch zog Immermann sehr glücklich die erste Szene 
des dritten Aktes noch zum zweiten, wodurch er er¬ 
reichte, daß der Monolog „Sein oder Nichtsein“, „der 
durchaus die Gedanken des zweiten Aktes weiterspinnt, 
nicht aus dem Zusammenhänge gerissen wird“. Auch 
hierin, wie in kleineren Änderungen des Textes, die Fell¬ 
ner feststellt, folgte er durchaus den Weisungen Tiecks. 
In den Wechselreden Hamlets und Ophelias fallen auch 
bei ihm alle anstößigen Stellen, die schon Klingemann 
fortgelassen hatte. Einschneidender sind die Streichun¬ 
gen und Verschiebungen, die Immermann, seinen drama¬ 
turgischen Vorgängern folgend, in den beiden letzten 
Akten vornahm. Nach Tiecks Beispiel ließ er die erste 
Szene des vierten Aktes den Beschluß des dritten 
machen, der so, da die zweite Szene ganz und die dritte, 
bis auf die letzten Worte des Königs, gestrichen war, 
mit dem Vorsatz des Königs, Hamlet töten zu lassen, 
schloß. Der Auftritt (IV, 4) auf „einer Ebne in Däne¬ 
mark“ blieb gleichfalls fort und Immermanns vierter 
Akt begann mit dem Gespräch der Königin und Horatios 
über Opheliens Zustand. Wie schon bei Schreyvogel, 
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fehlte daun die Unterredung Horatio’s mit den Matrosen 
und wurde die Szene zwischen dem König und Laertes 
geschickt zusammengedrängt. In der Totengräberszene 
des fünften Aktes wurde im wesentlichen nur, wie wir 
es schon aus der Weimarer Bearbeitung kennen, die Be¬ 
trachtung Hamlets beim Schädel des Rechtsgelehrten 
getilgt. Den Bericht Hamlets an Horatio über seine Ret¬ 
tung ließ auch Immermann, wie schon die Weimarer 
und Dresdner Bearbeitungen, fallen und gab, genau wie 
diese, von dem Gespräch mit Osrick nur das unumgäng¬ 
lich Notwendige. Die Rolle des Fortinbras wurde nicht 
beschnitten, dagegen fielen die kleinen Auftritte des 
,,Edelmannes“ und des ,,ersten Gesandten“ fort. Für 
die Aufführung wurde der ursprüngliche Schluß bei¬ 
behalten, bei den Vorlesungen endigte das Drama mit 
dem Tode Hamlets. 

Mit einer unendlichen Geduld und Sorgfalt hatte 
Immermann die szenische Einrichtung vorbereitet, jede 
Stellung, jede Bewegung und das Bühnenbild im ganzen 
angeordnet. In dieser Art der Einstudierung einer 
Hamletaufführung war Immermann der erste deutsche 
Bühnenleiter, der leider hierin nicht viel Gefolgschaft 
gefunden hat. Vor ihm und nach ihm begnügte man 
sich in der Regel damit, einen Text herzustellen, der 
den Dichter nicht allzu sehr verstümmelte und den 
Theaterabend nicht übermäßig ausdehnte. Hatte man 
dann einen Darsteller gefunden, der einigermaßen seiner 
Rolle, mit welcher nach der gewöhnlichen Auffassung 
das ganze Stück steht und fällt, gewachsen war, po 
ließ man das übrige meist gehen, wie es eben wollte. 
Immermann hat hier einen Weg gezeigt, den unsere 
Bühnenleiter nur zu beschreiten brauchten, um auch 
für den Hamlet die Möglichkeit einer inneren und äuße¬ 
ren Neubelebung zu finden, die man bei andern Stücken 
Shakespeares immer wieder versucht. 
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Die erste Aufführung in Düsseldorf fand am 28. 
Dezember 1834 statt: „Das Haus war bei dieser Dar¬ 
stellung sehr voll und das Publikum zeigte große Teil¬ 
nahme von Anfang bis zu Ende“. Obwohl Schenk, der 
den Hamlet spielte, nur „verständig und genügend“ war, 
wirkte das ganze durch ein wohlabgewogenes Zusammen¬ 
spiel und die liebevolle Regie. Immermann, schon müde 
und verzagt geworden durch ewige Verdrießlichkeiten, 
schrieb: „Wäre man nun ein Meister in Stein und Erz, 
so könnte man sich auf dieses Werk eine Zeitlang 
stützen. Da man aber in dem allervergänglichsten Stoffe 
arbeitet, so weiß ich nicht, welche foule von Nichts¬ 
würdigkeiten vielleicht in diesem Augenblicke schon 
wieder auf mich wartet. ,In Bereitschaft sein ist alles', 
sagt Hamlet, und ein Theaterintendant muß auf dieses 
Wort nicht bloß für jene Ewigkeit, sondern, was oft 
schwerer ist, auch für diese Zeitlichkeit rekurrieren“ 41 ). 
Grabbe, den Immermann nach Düsseldorf gezogen hatte 
und der dann, undankbar genug, am Werke seines Wohl¬ 
täters nörgelte, muß sich doch in seinem „Düsseldorfer 
Theater“ 42 ) über die Hamletaufführung zu einem fast 
uneingeschränkten Lob bequemen: „Die Scenerie war 
ausgezeichnet. Zum Trefflichsten gehörte das kleine 
Schauspiel im Schauspiel . . . Dagegen war mir die 
Scene zwischen Hamlet und der Königin, gleich nach 
Ermordung des Polonius, zu brillant arrangiert . . . 
Herr Schenk, Hamlet, gediegen. Nur bisweilen sich zu 
viel offenbarendes Gefühl, woran alle Darsteller der 
Rolle leiden. Ein zarte, wahre Ophelia war die Versing. 
Die Totengräberscene, von den Herren Jenke und Uber, 
mit etwas schnapslallender, schwerer, aber dermalen ge¬ 
rade nicht zu besoffener Zunge köstlich gegeben, war 
ein Meisterstück aus der mittlern niederländischen 
Malerschule.“ — 



90 


Mit Hamlet erzielte man in Düsseldorf, nächst Cal- 
derons „Das Leben ein Traum“ die größten Einnahmen. 
Am 27. Februar 1835, am 29. September, wo man in 
Elberfeld spielte, am 3. Mai 1836 schließlich, wurde 
die Vorstellung wiederholt. Bei Gelegenheit dieser letzten 
Aufführung schrieb Immermann: „Hamlet, mit einer 
Probe, wie aus der Pistole geschossen. Diese Darstel¬ 
lung hat mich überzeugt, welche Kraft meine Anstalt 
gewonnen hat, wenn alle bei der Sache sind“ 43 ). 



Verfall der deutschen Bühne und neuer 

Aufschwung. 

Die kurze Episode von Immermanns Düsseldorfer 
Theaterleitung war in eine Zeit des Niedergangs des 
deutschen Theaters gefallen. Das Jahrzehnt von 1830 
bis 1840 zeigt durchweg das Bild einer Vollständigen 
Planlosigkeit und Zerrüttung. In Weimar hatte Goethe 
längst das dornenvolle Amt niedergelegt, in Berlin hatte 
die Geschäftsführung des Grafen Brühl nicht gehalten, 
was man sich von ihr versprochen hatte und der neue 
Leiter, Graf Redern, völlig versagt, in Wien, wo die 
Zensur schwer lastete, hatte Schreyvogel einem Dein- 
hardstein den Platz räumen müssen, in Dresden War 
Tieck entmutigt bei Seite getreten. Überall herrschte 
die Strömung, den Posten des Intendanten in ein nach 
allen Richtungen abhängiges Hofamt zu verwandeln. 
Noch schlimmer stand es womöglich mit den Stadt¬ 
theatern, die immer mehr zu Geschäftsunternehmungen 
werden mußten und, wie vor allem auch in Hamburg, 
den Kassenrapporten alle Rücksichten literarischer und 
künstlerischer Natur opferten. Der Herrscher auf den 
Bühnen Deutschlands war in diesen Jahren der un¬ 
heimlich fruchtbare Ernst Raupach, der den Instinkten 
der Zeit mit erstaunlicher Behendigkeit entgegen kam 
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und mit der Wucht seiner ,,Werke“, die über hundert 
zählten, die Theater überschwemmte. Er konnte es un¬ 
gestraft tun, da, er dem Publikum, wie es sich jetzt 
herausgebildet hatte, vollauf genügte. Die geistig An¬ 
spruchsvolleren suchten und fanden Ersatz in der Po¬ 
litik, der auch die Presse mehr Gehör gab als den Forde¬ 
rungen der Literatur und Ästhetik. 

Für Shakespeare blieb da wenig Raum. Seine ro¬ 
mantischen Wortführer 'waren verstummt und das „junge 

% 

Deutschland“, das nun im Reiche der Poesie am Ruder 
war, fühlte sich seiner Welt fremd und glaubte allen 
Ernstes, trotz Börnes Wort: „Deutschland ist Hamlet“, 
„die aus den Fugen geratene Zeit wieder einrenken zu 
können“ 1 ). So setzte man in diesen Jahren weder die 
Versuche Schlegels oder Tiecks fort, den ganzen, nicht 
durch Striche oder Zusätze zerstörten, Hamlet aufzu¬ 
führen und ihm gar eine eigene Bühne im Sinne Shakes¬ 
peares, wie man ihn verstand, zu schaffen, noch die 
Bemühungen Schreyvogels oder Immermanns, ihn maß¬ 
voll zu beschneiden und dem deutschen Theater mit 
Vorsicht und Liebe anzupassen. Man begnügte sich viel¬ 
mehr damit, ihn in Bearbeitungen, wie man sie gerade 
hatte oder rasch zurechtmachte, weiter zu spielen. 
Immerhin hatte das Beispiel jener führenden Geister 
bewirkt, daß man F. L. Schröders Text, zu dem man, 
wie in Hamburg gelegentlich wieder zurückgekehrt war, 
nun überall endgültig fallen ließ, wenn man auch hie 
und da noch diesen oder jenen Zug aus ihm, an den sich 
Darsteller und Publikum gewöhnt hatten, in Schlegel 
hineinschmuggelte. Man tat dies zum Beispiel in Berlin, 
wo zuerst der unverfälschte Schlegel auf die Bretter ge¬ 
kommen war und wo auch Horn, wie wir wissen, sich 
eng an ihn angeschlossen hatte. Da Horns Bearbeitung 
bei dem Brande von 1817 vernichtet wurde, mußte man 
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sich nach Ersatz für sie umsehen. Bereits 1818 war eine 
neue Redaktion nach Schlegel fertig, an der im Laufe 
der Jahre hin und hergeflickt wurde, die 1838 bei Ge¬ 
legenheit einer Neueinstudierung des Hamlet sorgfältig 
durchgesehen wurde, in ihren Grundzügen aber bis 1855, 
bis zur Bearbeitung Schlegels durch Düringer erhalten 
blieb 2 ). Zwei alte Bücher, ein „Souffleur-“ und ein 
„Dirigierbuch“, welche die Bibliothek der Berliner Kö¬ 
niglichen Schauspiele bewahrt und 'mir zur Einsicht 
anvertraute, spiegeln einigermaßen deutlich den Werde¬ 
gang der Berliner Hamletaufführungen dieser Jahre und 
sind durchaus typisch für das Schicksal der deutschen 
Hamletbearbeitung dieser Zeit überhaupt, ein Schicksal, 
wie es wesentlich durch die Gewohnheit der wandernden 
und gastierenden Künstler, durch die Laune und das 
mehr oder minder große Geschick und Verständnis der 
jeweiligen Spielleiter bestimmt wurde. 

Der weite historische Hintergrund ist nun wieder 
fast ganz geschwunden und die „Familientragödie“, die 
einst für Schröder der wesentliche Gesichtspunkt war, 
von neuem in den Vordergrund getreten. Voltimand 
und Cornelius fehlen und mit ihnen alle Berichte vom 
Aufstand in Norwegen. So ist auch im vierten Akt die 
Szene auf einer Ebene in Dänemark gefallen und Ham¬ 
lets Reise nach England nur kurz erwähnt. Er reist 
nicht tatsächlich ab, denn sowohl die Matrosenszene wie 
der Bote, der Hamlets Brief überbringt und Hamlets 
Bericht an Horatio über seine Rettung bleiben fort. 
Auch die bitteren Bemerkungen Hamlets zu seiner Mut¬ 
ter, man wolle ihn ins Verderben senden, vermißt man. 
Das Drama schließt mit der kriegerischen Musik, die das 
Nahen des Fortinbras verkündet und mit Hamlets Ver¬ 
kündigung, Fortinbras werde König werden. Weder For¬ 
tinbras noch der Gesandte erscheinen auf der Bühne. 
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In den einzelnen Akten ist, der Verkürzung und sze¬ 
nischen Vereinfachung wegen, vieles gestrichen. Im 
ersten fehlt gleich die Erklärung, warum der Geist beim 
Hahnenschrei verschwand, ebenso bleiben die zornigen 
Worte Hamlets über die Zecherei am Hofe fort, die War¬ 
nungspredigt des Polonius an Ophelia ist stark verkürzt. 
Im zweiten ist die Entsendung Reinholds beseitigt und 
der Auftritt zwischen Polonius und Ophelia mit der fol¬ 
genden Hofszene zusammengezogen. Alles auf die Schau¬ 
spieler bezügliche wird auf das notwendige beschränkt. 
Rosenkranz und Güldenstern erzählen ganz kurz von 
ihrer Ankunft und Hamlet spricht ihnen ebenso kurz 
seine Absicht aus, ein Stück aufführen zu lassen. Von 
Hamlets Monolog: „0 welch ein Schurk“ wird nur der 
Schluß gebracht, da das ganze ohne die vorhergehende 
Pyrrhusszene keinen Sinn hätte. Die kleine Vorberei¬ 
tungsszene vor Erscheinen des Hofes zur Komödiei fehlt, 
ebenso die Pantomime und Hamlets Rolle als Chorus. 
Nach dem Schauspiel ist die Unterredung des Königs 
mit Rosenkranz, Güldenstem und Polonius gestrichen, 
die Szene zwischen Hamlet und der Mutter gekürzt. Im 
vierten Akt wird zunächst der häufige Szenenwechsel 
beim Suchen nach der Leiche des Polonius vermieden, 
indem Hamlets Foppereien der beiden Hofleute und des 
Königs Monolog fortfallen. Statt eines Edelmannes be¬ 
richtet Güldenstern vom Aufstand des Laertes. Die bei¬ 
den Unterredungen des Königs mit Laertes sind in eine 
zusammengezogen. In den Kirchhofsszenen des fünften 
Aktes fehlen Hamlets Schädelbetrachtungen. Statt der 
Erzählung Hamlets von seiner Reise und Rettung, wird 
ein Teil des Monologs auf der Ebene in Dänemark als 
Dialog mit Horatio verwandt. An Stelle von Osrick 
überbringt Güldenstern die Aufforderung zum Wett¬ 
kampf, der sofort die Botschaft der Königin folgt. Ham¬ 
lets Bitte an Laertes um Versöhnung fehlt. 
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In einer weiteren Umarbeitung wird die Aktein¬ 
teilung etwas verschoben: Der zweite Akt beginnt bereits 
bei der Abschiedsszene im Hause des Pölonius und Schle¬ 
gels zweiter Akt wird zum dritten. Der vierte beginnt 
bei der Szene zwischen Hamlet und Horatio vor dem 
Schauspiel, der fünfte mit der Frage des Königs nach 
der Leiche des Polonius. So werden die Schwerpunkte 
der einzelnen Akte in eine ganz falsche Lage gebracht 
und das Längenverhältnis wird arg verschoben. Ur¬ 
sprünglich, in einer ersten Redaktion, die man augen¬ 
scheinlich bald wieder fallen ließ, finden sich sogar noch 
manche Anklänge an Schröder. So war die Ankunfts¬ 
szene der Schauspieler zunächst ganz fortgeblieben und 
der Monolog des Königs stand nach der Szene zwischen 
Hamlet und Ophelia und wurde dann erst hinter das 
Schauspiel gestellt. Die Ophelialieder fehlten zuerst oder 
waren durch andere Texte ersetzt, wie „Meine Ruh’ ist 
hin“ für „Sein Leichenhemd weiß wie Schnee.“ Im 
Laufe der Zeit wurden dann fast alle fehlenden Szenen, 
außer der vierten des vierten Aktes, die auf der Ebene 
in Dänemark spielt, wieder ergänzt und die Schlegel 
fremden Bestandteile gestrichen, so daß eigentlich nur 
offenbare Längen gemildert und anstößige Stellen be¬ 
seitigt blieben. — 

Über Dekorationen und die sonstige mise en scene 
finden sich nur die allersparsamsten Andeutungen: „Ein 
Zimmer“, „ein Tisch“, „zwei Stühle“, „ein Thron“, ist 
so gut wie alles. Immermanns glückliche und eifrige 
Bemühungen in dieser Hinsicht hatten keinen Erben 
gefunden. Dagegen durfte man sich auch in diesen Jah¬ 
ren, großer Hamletspieler rühmen. Und das war und 
blieb den Bühnenleitern wie dem großen Publikum die 
Hauptsache. Man ging nicht ins Theater, um Shakes¬ 
peares größtes Werk in einer wohlbegründeten und wohl- 
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abgerundeten Vorstellung zu finden, sondern man wollte 
Eduard oder Emil Devrient, Ludwig Loewe und schließ¬ 
lich Hendrichs, Dessoir oder Josef Wagner als Hamlet 
bewundern. Und wie wir für die Behandlung des Textes 
und die dramaturgische Einrichtung eine gewisse Tradi¬ 
tion hatten entstehen sehen, so finden wir jetzt dasselbe 
bei der Darstellung. Die Mehrzahl der Künstler hatte 
in Lehr- und Wanderjahren sich wechselnden Ensemblen 
einfügen müssen, hatte die Wirkung dieser oder jener 
,,Nuance“ erprobt, hatte andere die Bolle spielen sehen 
oder sich aus gedruckten oder mündlichen Berichten 
belehren können. So wurden, von Tiefe und Kraft des 
Talents und Bichtung des Temperaments natürlich ab¬ 
gesehen, die Hamletdarsteller, was die äußere Erfas¬ 
sung der Bolle betrifft, einander immer ähnlicher. 

Für das deutsche Theater sollten auf diese Periode 
des Stillstands, ja Bückschritts, die bis in die Mitte 
des Jahrhunderts währte, bald wieder bessere Zeiten 
folgen, in denen von neuem Shakespeares Hamlet als 
kostbarster Besitz empfunden und erkämpft wurde. Die 
verschiedensten Umstände halfen sie herbeizuführen. Die 
stattliche Beihe neuer Übersetzungen von Shakespeares 
Werken, unter denen nur die von Voß 3 ), Benda 4 ), Kauf¬ 
mann 5 ), Keller und Eapp 6 ) genannt seien, blieben frei¬ 
lich ohne Einfluß, auf die Bühne, wohl aber war die 
planmäßige ästhetisch-philologische Arbeit an Shakes¬ 
peare, die, von den Bomantikern angeregt, nun all¬ 
mählich von neuem einsetzte 7 ), nicht ohne tiefere Wir¬ 
kung auch auf dem Theater. Den hauptsächlichen An¬ 
stoß aber gaben wiederum Männer von Geschmack und 
Bildung, die an den deutschen Bühnen in leitende Stel¬ 
len aufrückten: Gutzkow in Dresden, Dingelstedt zuerst 
in Stuttgart, dann in München, Küstner in Berlin, Ju¬ 
lius Mosen, später Adolf Stahr in Oldenburg, Budolf 



97 


Gottschall in Königsberg, Robert Prutz in Hamburg, 
Laube in Wien, Eduard Devrient in Karlsruhe. 

Die Vertreter der Bühnenpraxis empfanden zwar 
den Gegensatz ihrer, durch allerlei Notwendigkeiten 
äußerer Art bestimmten, Bestrebungen zu jenen theore¬ 
tischen Forderungen nicht immer angenehm und die bit¬ 
teren Worte Laubes: ,,Der Theaterdirektor, welcher sich 
da Rats erholen wollte, geriet in Verzweiflung und 
legte die dicken Bücher aus der Hand unter schmerz¬ 
lichem Seufzen“ 8 ), mochten manchem seiner dramatur¬ 
gischen Kollegen aus der Seele gesprochen sein. Aber 
nichtsdestoweniger hatte die anwachsende Shakespeare¬ 
literatur das große Verdienst, das Publikum zu ernsterer 
Beschäftigung mit dem Dichter zu erziehen und es an¬ 
spruchsvoller in bezug auf seine Verkörperung auf dem 
Theater zu machen. 

So wurden denn a*n den führenden deutschen Bühnen 
die alten Bearbeitungen Hamlets einer Revision unter¬ 
zogen und, wie wir es an dem Beispiel Berlins sahen, ein 
Text hergestellt, der sich treu an Schlegel anschloß und 
wesentliche Lücken nicht mehr enthielt. Auch der Be¬ 
setzung der Nebenrollen und einer würdigeren äußeren 
Ausstattung wandte man mit der Zeit ein erhöhtes Inter¬ 
esse zu. Zunächst brachte es freilich Hamlet an keiner 
der in Frage kommenden Bühnen auf mehr als ein 
bis zwei Vorstellungen im Jahr. Aber allmählich wuchs 
gerade in dieser Periode das Interesse am Hamlet so, 
wie wir es in den ersten Jahren der Herrschaft von 
Schröders Bearbeitung beobachten konnten und er wurde 
zum Beispiel 1846 in Leipzig neunmal, 1852 in Dresden 
fünfmal aufgeführt. Hier in Dresden setzte überhaupt 
nun mit dem Engagement Dawisons eine neue Glanz¬ 
zeit für den Hamlet ein. Denn Dawison galt dem großen 
Publikum etwa für ein Jahrzehnt (von 1856—65) als 

Daffis, Hamlet auf der deutschen Buhne. 7 
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der beste Hamlet der deutschen Bühne, der überall, 
wohin er als ständiges Mitglied oder als Gast kam, eine 
wahre Begeisterung zu entfesseln wußte. Wie früher 
Brockmanns Auffassung und Darstellung Hamlets mit 
der Schröders verglichen und gegen sie ausgespielt wurde, 
so geschah es nun mit Emil Devrient und Dawison. Die 
zünftige Kritik und die Nachwelt beurteilten Dawisons 
Leistung freilich viel kühler. Am schärfsten sprach sich 
wohl Laube 9 ) aus: „Dawison, welchen ich mit Wagner 
alternieren ließ im Hamlet, gewann sich mit dieser 
unerschöpflichen Rolle ebenfalls sein Publikum; aber 
es war die leichte Gattung des Publikums, welche mit 
leichteren und wohlfeileren Lockungen zufrieden ist, 
das will hier sagen: mit den interessanten Wendungen 
des Hamletschen Geistes. Das Urgermanische, welches 
im Hamlet liegt, war und ist dem polnisch-jüdischen 
Wesen Dawisons immer verschlossen; die suchende Seele 
fehlt ihm. Er trachtet danach, dies durch suchenden 
Geist zu ersetzen, und das ist oft recht unterhaltend, 
solange es frei von Manier bleibt, aber es bedeutet. eben 
viel weniger, als die Darstellung eines vollen Menschen 
mit reicher Innerlichkeit. Die Energie des Verstandes 
war damals Dawison noch in interessantem Maße zu 
eigen, und sie verlieh er denn auch seinem Hamlet. 
Das nach Wahrheit schmachtende Gemüt Hamlets 
aber, welches ihn eben vom Tun und Handeln ab¬ 
hält, das fehlte — was für ein Hamlet ventstejit 
da? Ein Hamlet, welcher den König im ersten Akte 
schon totstechen muß; denn die Energie ist da, und die 
Hemmung derselben ist nicht da. So wird Hamlet eine 
Komödienfigur.“ Diesen Mangel an Idealität und Ge¬ 
müt heben auch Rötscher 10 ) und Frenzei 11 ) hervor. Im 
Gegensatz zu Devrient hatte er nach Frenzei „das Ge- 
bahren eines Prinzen gelernt“, während es jenem ange- 
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boren schien. Gutzkow 12 ) meinte, daß man in einer 
„Verschmelzung“ der beiden vielleicht den allein rich¬ 
tigen Hamlet bekommen könnte: „Jener (Devrient) muß 
ablassen von seinem stürmischen Eifer, muß sich Hinder¬ 
nisse stellen und wären es Wiederherstellungen der aus¬ 
gestrichenen Zwischenreden und Scenen . . . und Dieser 
(Dawison) müßte etwas zu gewinnen suchen, was man 
sich freilich nicht geben kann, die Poesie seiner Rolle.“ 
Devrient sowohl wie Dawison entfalteten eine reiche 
Gastspieltätigkeit und trugen ihren Hamlet auf alle 
größeren Bühnen Deutschlands, ja Devrient brachte ihn 
sogar nach England und konnte hier mit großem Er¬ 
folge zeigen, wie man in Deutschland den Hamlet spielte. 

Neben Devrient und Dawison traten in diesen Jah¬ 
ren Dessoir und Joseph Wagner bedeutsam als Hamlet 
hervor. Dessoir hatte in den Anfängen seiner Bühnen¬ 
laufbahn Helden und Liebhaber gespielt, bis er 1849, 
als Neununddreißigjähriger, endgültig an das Berliner 
Hoftheater berufen wurde und zum Charakterfach über¬ 
trat. Bereits 1847 hatte er als Hamlet in Berlin gastiert. 
Seine Kritiker gesellen ihn jener Klasse von Hamletdar¬ 
stellern bei, deren glänzendstes Beispiel Dawison war. 
Seine Verkörperung des Dänenprinzen war „sehr scharf¬ 
sinnig, überging nicht eine Falte im Charakter, setzte 
nichts hinzu, hielt sich von Düfteleien und Gewalt¬ 
samkeiten ganz frei, gab stets die reine Linie, die Con- 
touren des poetischen Vorwurfs mit fast ängstlicher 
Sorgfalt wieder“ 13 ). Aber seinen Gestalten fehlte „freu¬ 
dige, glänzende Leibhaftigkeit wie seiner Sprache die 
Modulationsfähigkeit, seinen Bewegungen eine gewisse 
Freiheit, seiner Erscheinung der Adel Emil Devrients. 
Jedenfalls gebührte ihm das Verdienst, das Rötscher 14 ), 
der begeisterte Prophet seines Spiels hervorhebt, den 


7 * 
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Hamlet in Berlin wieder so populär gemacht zu haben, 
wie er es zur Zeit von Pius Alexander Wolff war. 

Joseph Wagner dagegen, den Laube am Wiener 
Burgtheater eine Zeitlang, von 1851—1853, in der Rolle 
des Hamlet mit Dawison hatte alternieren lassen, ver¬ 
trat den entschiedensten Gegensatz zu diesem. Laube 
kannte ihn bereits von Leipzig her, wo er unter Marrs 
verständnisvoller Leitung sein Talent glücklich entfal¬ 
tete. Damals bereits würdigte Laube als Kritiker jdes 
Leipziger Tageblatts 15 ) Wagners Hamlet eingehend: 
„Sein Hamlet ist eine sehr interessante Leistung, und 
sie erfüllt besonders an den Punkten plötzlicher Er¬ 
regung und jäher Übergänge das ganze Stück mit einem 
erschütternden Leben. Dieser eigentliche dramatische 
Pulsschlag Hamlets wird selten so stark und schön zur 
Geltung gebracht. Reife Schauspieler, denen der Ham¬ 
lets durehgehends zufällt, pflegen die Wucht der Rolle 
in das räsonierende Element derselben zu legen und 
darüber einen guten Teil der doch auch gar hitzigen 
Hamletsnatur zu verlieren. Herrn Wagner gelingt eine 
entgegengesetzte Fassung: die heftig treibende Natur 
des Sohnes, des zur Rache berufenen Sohnes, ist ihm 
alles bewegende Kraft, und der überlegenen Geistes¬ 
gaben bedient er sich nur als Mittel zum Zweck und ge¬ 
rade dadurch kommt ein pulsierender Drang, ein Hauch 
geistigen Heldentums in- die Rolle, wie die vorzugsweise 
reflektierenden Hamlotspieler selten erreichen.“ Von 
Leipzig aus ging Marr zunächst nach Berlin, iwo er 
zwei Jahre mit großem Erfolg wirkte und zumal als 
Hamlet reichen Beifall fand. Dann aber zog ihn Laube, 
der ihn nicht aus den Augen verloren hatte, nach der 
Übernahme der Burgtheaterdirektion, sogleich nach Wien, 
dessen gefeierter Hamlet er nun für über ein Jahrzehnt 
blieb. Laube konnte sein früheres Urteil nur bestä- 
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tigen 16 ): „Wie er zu dieser in zahlreichen Nuanoen 
ausgearbeiteten Rolle gekommen, war immer ein Rätsel. 
Der tief tragische Ton, welcher die Rolle durchbebte und 
sie zu einer tief ansprechenden Hamletrolle machte, 
zu einer Hamletrolle, dergleichen ich nie gesehen, das 
verwunderte uns nicht. Aber dieser Wechsel in den 
Stimmungen, gerade das, was ihm sonst fehlte, wie war 
ihm dieses gekommen ? . . . Er hat die Rolle später 
in Wien, als ich sein Direktor war, wohl dreißigmal ge¬ 
spielt und jedesmal haben wir die Rolle besprochen 
und in Einzelheiten neu redigiert; ich weiß daher genau, 
ob sie eine bloß ,eingepaukte‘ oder ob sie eine ver¬ 
ständnisvoll einstudierte Rolle war. Sie war das letztere, 
war gesund aus seinem Verständnisse gewachsen.“ 

Laube hatte, an Schreyvogels Bearbeitung anknüp¬ 
fend, den Hamlet neu redigiert und einstudiert. Er wür¬ 
digte die Schlegelsche Übersetzung vom Standpunkt der 
Literatur mit warmen Worten und rühmte selbst ihrer 
Sprache die er „vielfach schwer und hart im Aus¬ 
drucke“ fand, zwar nicht „Schönheit und Geschmeidig¬ 
keit“, aber doch „Reife und Charakter“ nach 17 ). In dra¬ 
maturgischer Hinsicht hielt er dagegen „eine diskrete 
Bearbeitung“ für dringend geboten. Wie die Mehrzahl 
seiner Vorgänger vertrat auch er die Überzeugung, daß 
die ersten drei Akte im wesentlichen in ihrer alten Fülle 
bewahrt bleiben müßten, dagegen die beiden letzten kon¬ 
zentriert werden sollten. Seine wichtigsten Änderungen, 
wie sie sich in dem noch vorhandenen alten Regiebuche, 
das ich im Burgtheater einsehen durfte, darstellen, sind 
die folgenden: Voltimand, Cornelius, Reinhold fehlen, 
ebenso sind die Rollen des Fortinbras, Osrick und des 
„ersten Gesandten“ fortgefallen, beziehungsweise durch 
Einfügung einiger Zwischensätze, die Polonius oder Ro¬ 
senkranz zu sprechen haben, ersetzt. Beim Auftreten 
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der Schauspieler ist die Rede von Pyrrhus gekürzt wie 
auch die Gespräche zwischen Hajnlet und Ophelia. Die 
Pantomime fällt fort. Im dritten Akt ist der Auftritt 
zwischen Rosenkranz und Güldenstern vor dem Gebet 
des Königs gestrichen, die große Szene Hamlets toit 
seiner Mutter, namentlich gegen den Schluß, stark ge¬ 
kürzt. Der erste Auftritt des vierten Aktes ist ganz 
weggeblieben, das Suchen nach des Polonius Leiche zu¬ 
sammendrängt, in den Wahnsinnsszenen Ophelias viel 
gestrichen, der Auftritt Horatios mit den Matrosen be¬ 
seitigt, das Gespräch des Königs mit Laertes auf das 
notwendigste beschränkt. Im fünften Akt bleibt die 
Totengräberszene, auf die Laube viel Gewicht legte, im 
wesentlichen erhalten, dagegen fehlen sowohl Hamlets 
Bericht an Horatio über seine Rettung wie die Szene 
mit Osrick, deren Inhalt ein paar Sätze, die Rosenkranz 
übertragen sind, wiedergeben. Die Vorbereitungen zum 
Gefecht mit Laertes sind sehr kurz gehalten und am 
Schluß treten weder Fortinbras noch der Gesandte auf. 
Das Ganze endigt mit den Worten Horatios: Gute Nacht, 
mein Fürst. Und Engelscharen singen dich zur Ruh.“ — 
Wir sehen also, wie viel Gemeinschaftliches diese 
Wiener Bearbeitung mit der älteren Schreyvogels und 
denen anderer Bühnen, wie der zuletzt skizzierten Ber¬ 
liner, hat. Gewisse Striche und Kürzungen hatten sich 
eben als praktisch und notwendig erwiesen und wur¬ 
den nicht mehr ohne Not aufgegeben. — 

In den siebzehn Jahren von Laubes Burgtheater¬ 
leitung wurde der Hamlet Jahr für Jahr, durchschnitt¬ 
lich zweimal, 1851 sogar fünfmal, im ganzen einund- 
vierzigmal, gegeben. Fast stets spielte Wagner dem 
Hamlet, den nach Laubes Abgang und Wagners Tode, 
Sonnenthal, im Wechsel mit Robert, übernahm, um mit 
dem Eintritt von Kainz in den Verband des Burgthe¬ 
aters, 1899, diesem zuzufallen. — 



Knüpfte Laube in Wien in seiner Hamletbearbei- 
tung an bewährte Überlieferung an, so gab man in Dres¬ 
den etwa um dieselbe Zeit, *1852, bei einer Neueinstu¬ 
dierung, Tiecks Erbe zunächst preis, um es allerdings 
später wieder zu gewinnen. Man näherte sich aber mit 
dieser neuen Fassung der Art der Aufführungen, wie 
sie an den meisten andern Bühnen üblich war 18 ). In 
Karlsruhe führte Eduard Devrient, der seit 1853 das 
Hoftheater leitete, diese Angleichung herbei, unter dessen 
Beirat auch jene Dresdner Redaktion stattgefunden 
hatte. In Karlsruhe freilich versuchte es Devrient zuerst 
mit einer Einrichtung, die einschneidender in den Or¬ 
ganismus des Stückes eingriff. Kilian 19 ) berichtet dar¬ 
über: „Devrient behielt, im Gegensatz zu den meisten 
andern Bearbeitern die Fortinbrasszene des vierten Aktes 
bei und schloß mit Hamlets Monolog „Wie jeder Anlaß 
mich verklagt“ den Akt. Dabei traf Devrient jedoch die 
Änderung, daß Hamlets Begegnung mit Fortinbras nicht 
vor dessen Abreise nach England, sondern nach seiner 
Rückkehr spielte. Der Fortinbrasszene ging zu diesem 
Zweck in unmittelbarer Verbindung das Gespräch zwi¬ 
schen Hamlet und Horatio (V,2) voraus, in dem jener 
dem Freunde über die Vorgänge der Seereise und seine 
Befreiung berichtet. Die Szenen im Palaste wo Laertes 
an den Hof zurückkehrt und die Kunde von Hamlets 
Rückkehr antrifft (IV,5 u. f.) waren natürlich vorweg 
genommen. Diese erste Fassung seiner Bearbeitung, nach 
der Devrient das Stück in den ersten Jahren seiner 
Karlsruher Direktionstätigkeit spielen ließ, vertauschte 
er später mit einer neuen Einrichtung der Tragödie, die 
in dem Devrientschen Bühnen- und Familien-Shakes¬ 
peare (Bd. I) gedruckt wurde. In dieser zweiten Bear¬ 
beitung, die dadurch interessant und charakteristisch 
war, daß sie die erste Quartausgabe des Stückes in um- 
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fassender Weise heranzog, wurde leider die Fortinbras- 
szene des vierten Aktes und damit jene ganze Anordnung 
der betreffenden Szenen pfeisgegeben.“ — 

Auch in Berlin gab man den Hamlet am 19. Mai 
1855 wiederum in einer neuen Einrichtung Schlegels. 
Philipp Jacob Düringer, der seit 1853 der Berliner 
Hofbühne, in erster Linie als Regisseur, angehörte, war 
der Bearbeiter. Er schloß sich an jene letzte Berliner 
Fassung an, die wir kennen gelernt haben, doch nicht in 
ihrer letzten Gestalt, wo sie die meisten Lücken bereits 
wieder ausgefüllt hatte, sondern in ihrer früheren Form, 
ja, er ging im Streichen des allenfalls Entbehrlichen 
noch weiter. Die hauptsächlichen Auslassungen seiner 
Redaktion sind, nach dem Soufflierbuch, das die Biblio¬ 
thek der Königlichen Schauspiele noch bewahrt, die fol¬ 
genden: In den drei ersten Akten, die auch jetzt wieder¬ 
um viel konservativer behandelt sind als die beiden fol¬ 
genden, fehlen die Gesandtschaft nach Norwegen, der 
Auftritt zwischen Reinhold und Polonius und dessen 
Meldung von der Ankunft der Schauspieler. Die an¬ 
stößigen Bemerkungen Hamlets vor dem Schauspiel zu 
Ophelia sind gestrichen. Die Pantomime und der Prolog 
bleiben fort, ebenso das Gespräch des Königs mit Rosen¬ 
kranz und Güldenstem vor dem Gebet. Im vierten Akt 
ist die Eingangsszene, das Gespräch des Königs mit 
der Königin und das Suchen nach der Leiche des Polo¬ 
nius fortgeblieben bis: „Nun Hamlet, wo ist Polonius?“ 
Die beiden Szenen zwischen dem König und Laertes sind 
wiederum, wobei das meiste dem Rotstift verfiel, zu 
einer zusamrnengezogen worden. Die dazwischenfallende 
Szene Horatios mit den Matrosen fehlt, ebenso der ganze 
Auftritt auf der Ebene in Dänemark. Der so stark ent¬ 
lastete vierte Akt enthält auch noch die Reste, welche 
Düringer vom fünften übrig ließ, die stark gekürzte 
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Totengräberszene, den Auftritt zwischen Hamlet und 
Horatio, der aber ebenfalls auf dem Kirchhof statt¬ 
findet, so daß die Verwandlung erst zum Kampfe er¬ 
folgt. Die Reiseerzählung konnte fallen, da die Fahrt 
Hamlets nur projektiert, nicht wirklich ausgeführt war. 
Statt Osrick erscheint Güldenstern und die Edelmann¬ 
szene folgt unmittelbar darauf. Die Kampfszene und 
der Schluß sind stark verkürzt, zuletzt erscheint Fortin- 
bras und spricht einige eingefügte Zeilen: 

Ich habe alte Recht’ an dieses Reich, 

Nun ruft die Edelsten zu der Versammlung; 

Was mich betrifft, mein Glück umfang ich trauernd. 

Der Hauptzweck dieser Bearbeitung war, den Reich¬ 
tum Shakespeares zu der Länge eines normalen Theater¬ 
abends zusammenzupressen. Rötscher, der im Berlin 
jener Tage den kritischen Reigen führte, sprach sich im 
ganzen recht lobend über die Neueinstudierung Ham¬ 
lets aus 20 ): ,,Unter allen klassischen Stücken bedurfte 
vielleicht keines so sehr einer scenischen Reform, als 
Hamlet. Man hatte sich seit einer Reihe von Jahren 
daran gewöhnt, denselben theils in einer unangemessenen 
Akt-Eintheilung, welche große Mißverhältnisse, beson¬ 
ders in Betreff der Länge der Akte, in sich schloß, theils 
mit Weglassung von Scenen und nothwendigen Zügen 
zu geben, welche sogar das Kunstwerk entstellte. Es kam 
daher bei einer scenischen Reform vor allem darauf an, 
diesen Uebelstämfen, denen man mit seltener Unbefangen¬ 
heit zugesehen hatte, zu begegnen.“ Rötscher wendet sich 
sodann gegen „das Zetergeschrei“, das die übrige Presse 
wegen der Zusammenziehung in vier Akte erhob ,und 
fährt fort: „In Betreff des Inhalts mußte vor allem 
zwei Momenten ihr Recht wiedergegeben werden; einmal 
mußte der Zuhörer wieder erfahren, wer denn eigentlich 
Fortinbras sei ... Es war also das dringendste Bc- 
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dürfnis, durch Herstellung aller der auf Fortinbras be¬ 
züglichen Stellen, den Mann aus der Region der Sinn¬ 
losigkeit, in welche man ihn versetzt hatte, in das rich¬ 
tige Verhältnis zum Stücke zu erheben. Gern hätten wir 
noch zum vollen Verständnis seines Verhältnisses zum 
Hamlet die Scene wieder hergestellt gesehen, wo ihn 
Hamlet, beim Anblick der von Fortinbras geführten 
Truppen, als den Helden der That, in schmerzlichem 
Vergleich mit seiner Thatlosigkeit, auf faßt . . . Das 
zweite Moment, auf dessen Wiederherstellung man be¬ 
dacht sein mußte, betraf die Scene auf dem Kirchhofe 
bei Ophelia’s Begräbniß . . . Zwei in der gegenwärtigen 
Scenierung weggefallene Stellen würden wir, im Inter¬ 
esse des großen Kunstwerks und des wohlthuenden Ein¬ 
drucks auf das Publikum, unbedingt wieder herstellen. 
Einmal möchten wir die originelle Unterredung des alten 
Polonius mit Reinhold im zweiten Akte nicht aufgeben. 
Dann würden wir uns die Todtengräber-Scene nicht so, 
wie es geschehen ist, verstümmeln lassen . . . Außer den 
genannten wesentlichen Verbesserungen hat die neue sce- 
nische Einrichtung auch noch in manchen Einzelheiten 
gewonnen . . . Zu diesen mancherlei scenischen Verbesse¬ 
rungen gesellte sich eine angemessene Ausstattung in 
Decorationen und Costümen. Was aber vor allem dieser 
Reform des Hamlet die Weihe erteilte, war der Geist, 
der über der ganzen Darstellung schwebte, ein Geist 
der Ehrfurcht vor dem Schönen des Werkes und ein 
Geist des Maßes und des inneren Zusammenhanges. 
Dies wirkte auf die Stimmung des Publikums wesentlich 
zurück, das wir seit Jahren im Hamlet nicht mit solchem 
Ernste und so tiefem innern Antheil erfüllt gefunden 
haben.“ Die glänzende Darstellung trug viel zu diesem 
Erfolge bei. Dessoir spielte den Hamlet und wurde von 
Rötscher, wie wir bereits wissen, in dieser Rolle sehr 
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hoch bewertet. Nächst ihm traten besonders Berndal 
als Horatio und die Frieb-Blumauer als Königin hervor. 

Die Düringersche Bearbeitung wurde in Berlin bis 
1874 gespielt 21 ) und der Hamlet wurde in diesen Jahren 
an Zahl der Aufführungen nur vom „Kaufmann von 
Venedig“ um ein geringes übertroffen 22 ). Ähnlich stand 
es wie wir sahen, um diese Zeit in Dresden und Leipzig 
und aus Hamburg weiß der Chronist 23 ) für die. Mitte 
der fünfziger Jahre sogar „einen unerhörten Zulauf“ 
zu melden. Und in entsprechender Weise wandte sich 
das neubelebte Interesse für Shakespeare seinen andern 
Werken zu. Es hatte sich im Laufe der Jahre ein an¬ 
sehnlicher Stab von trefflichen Interpreten seiner Haupt¬ 
gestalten herangebildet und es war aller Orten mit mehr 
oder minder Glück und Geschick an bühnengerechten 
Bearbeitungen mit Eifer gearbeitet worden. Wir sahen 
an der bunten Reihe von Einrichtungen des Hamlet, wie 
die meisten in gewissen typischen Auslassungen und 
Kürzungen immer wieder zusammentrafen, dabei aber 
in. anderem, oft ohne rechten Grund, auseinandergingen. 
Dieser Zersplitterung der Kräfte und Meinungen, die 
bei den übrigen Dramen Shakespeares genau so, wie 
beim Hamlet, herrschte, mochten die führenden Bühnen¬ 
leiter nicht länger untätig zuschauen. Dingelstedt, der, 
gerade 1858, die Leitung der Münchner Bühne mit der 
Weimars vertauscht hatte, erhob seine gewichtige Stimme 
zugunsten einer einheitlichen Übersetzung und Bearbei¬ 
tung Shakespeares 24 ): „Jeder stelle sich dabei offen und 
entschieden auf seine Vorgänger, benütze, was sie gut 
gemacht haben, behalte sogar, was er sich nicht besser 
zu machen getraut. Im engen Verein mit den Ueber- 
setzern sollen die Bearbeiter ans Werk gehen, auch sie 
auf die überlieferten Vorarbeiten sich stützend, die heu¬ 
tige deutsche Bühne im Auge behaltend. Der Bear- 
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beiter hat nicht den Leser, sondern zunächst den Dar¬ 
steller, dann den Zuhörer und Zuschauer im Auge; 
sein Werk wird aus der Sehweite des Parterres, nicht 
aus dem kurzen Abstand zwischen Buch und Auge, be- 
urtheilt, und deswegen darf und muß er al fresco malen, 
das Original frei behandeln und immer die Mitte zwi¬ 
schen diesem und der Bühne, zwischen dem poetischen 
Werk und der Aufführbarkeit des Stückes einhalten. 
Daraus folgt, daß die Sprache der Bearbeitung !mund- 
recht, ihre scenische Einrichtung bühnengerecht sein 
sollte.“ 

Wir Verden im folgenden sehen, wie dieser 'zwie¬ 
fache Vorschlag Dingelstedts aufgegriffen wird, wie man 
einmal immer wieder versuchte, Schlegels Text zu rei¬ 
nigen und zu bessern und zum andern der deutschen 
Bühne einheitliche Bearbeitungen bot. Beide Gaben fan¬ 
den wenig Entgegenkommen und Dank. Tradition und 
Gewöhnung, die das Theater beherrschen und oft stich¬ 
haltige Gründe ins Feld führen können, stellten sich 
dem entgegen. Vielleicht gab in der Frage der Bühnen¬ 
bearbeitungen das gesunde Gefühl den berechtigten Aus¬ 
schlag, daß eine solche Normalisierung den einzelnen 
Bühnen ihre glückliche und reizvolle Individualität neh¬ 
men könnte. So geben auch die jüngere und jüngste 
Periode der Bühnengeschichte des Hamlet schließlich 
kein minder buntes Bild als die früheren, was gewiß 
der Energie, ihn als kostbaren Besitz der Bühne lebendig 
zu erhalten, nicht geschadet hat. 



Elftes Kapitel. 


Von der Gründung der 
„Deutschen Shakespeare-Gesellschaft“ 
bis zum Ausgang des Jahrhunderts. 

Anläßlich der dreihundertjährigen Jubelfeier von 
Shakespeares Geburt wurde, 1864, die Deutsche Shakes¬ 
peare-Gesellschaft ins Leben gerufen. Sie wollte eine 
Sammelstelle sowohl der gelehrten Arbeit wie des Inter¬ 
esses der gebildeten Laien sein und schuf sich bereits 
im nächsten Jahre ein eigenes Organ hierfür in dem 
„ Jahrbuch der deutschen Shakespearegesellschaft“. Nicht 
allein zünftige Philologie und Ästhetik sollten hier das 
Wort führen, sondern von Anfang an wandte man ebenso 
sehr die Aufmerksamkeit dem Theater, als dem stärksten 
Resonanzboden des Dichters, zu. In doppelter Hinsicht, 
indem man sich einmal bemühte, den Schlegelsehen Text, 
an dessen Autorität im ganzen man mit Recht nicht 
rüttelte, von offenbaren Fehlern und Schlacken zu rei¬ 
nigen und dann durch statistische Mitteilungen, ge¬ 
schichtliche Rückblicke, dramaturgische Aufsätze und 
Charakteristiken einzelner hervorragender Darsteller, 
den Bestrebungen der Bühnenleiter und Künstler An¬ 
sporn und Studienmaterial zu geben. 

Eine neue Ausgabe von Shakespeares „dramatischen 
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Werken“, „nach der Uebersetzung von August Wilhelm 
Schlegel und Ludwig Tieck, sorgfältig revidiert und 
theilweise neu bearbeitet, mit Einleitungen und Noten 
versehen“ erschien seit 1867 und wurde im Aufträge der 
Gesellschaft von ihrem derzeitigen Präsidenten H. Ulrici 
in Verbindung mit Fachgenossen herausgegeben. Die 
Sorge für den Hamlet, der 1869,- im sechsten Bande, 
erschien, wurde Karl Elze, dem Vertreter der englischen 
Philologie an der Universität Halle, anvertraut. Wäh¬ 
rend man die unter Tiecks Namen herausgekommenen 
Stücke mit gutem Grunde einer energischen Revision 
unterwarf, konnte und mußte man sich, was die von 
Schlegel übersetzten, also auch den Hamlet betraf, an¬ 
gesichts „ihrer bisher unübertroffenen Meisterschaft“ 
darauf beschränken, „die einzelnen offenbaren Fehler, 
die er . . . aus Versehen, Unkenntniß, Mangel an Hilfs¬ 
mitteln häufig genug begangen, mit geschickter Hand 
auszumerzen“. Diesem Programm des Herausgebers ist 
Elze mit weiser Mäßigung nachgekommen; auf zwanzig 
Seiten gibt er am Schluß Begründung und Nachweis 
seiner Veränderungen des Schlegelschen Textes. Vor 
allem hat er die Schlimmbesserungen wieder entfernt, 
die Tieck, bei der Gesamtausgabe von Shakespeares Dra¬ 
men, die 1825 zu erscheinen begann und gegen die 
Schlegel selbst energisch Front gemacht hatte, einführte. 
Dann verbesserte er eine Reihe wirklicher Übersetzungs¬ 
fehler und ersichtlicher Auslassungen Schlegels. Ohne 
jeden Hochmut stellte er völlig objektiv sein Wissen in 
den Dienst des Schlegelschen Werkes. So dürfen seine 
Korrekturen fast durchweg als glücklich und angebracht 
bezeichnet werden, da sie nirgends den Übersetzer zu 
meistern versuchen und sie sind mit vollem Recht später 
in die Ausgabe des „Hamlet“, die in Reclatns „Universal- 
Bibliothek“ erschien 1 ), zum großen Teil übernommen 
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worden. So fanden sie ihren Weg auch auf die Bühne, 
denn der billige und handliche Text, den Reclam bot, 
wurde fortan die Unterlage für die Aufführung des 
Hamlet. Mit wenig Mühe und Kosten ließen eich mit 
ihm Souffleur- und Regiebuch hersteilen, konnte man den 
Darstellern, neben den ausgeschriebenen Rollen, ein rasch 
eingerichtetes Buch, das ihnen die szenische Bearbeitung 
im ganzen zeigte, in die Hand geben. So vorteilhaft dies 
war, so machte auf der andern Seite Reclams Hamlet 
die Einführung etwa einer andern, weniger preiswerten 
und bequemen, Übersetzung oder Bühnenbearbeitung um 
so schwieriger. 

Auch ohne das Erscheinen der Reclamschen Aus¬ 
gabe, hätte die Bodenstedtsche Übertragung des Hamlet 
in der Ausgabe, die Brockhaus veranstaltete 2 ), so viel 
poetischen Reiz sie vielleicht dem Leser bietet, auf der 
Bühne keinen Eingang gefunden. Dagegen wäre wohl 
der Oechelhäuserschen Bühnenbearbeitung Schlegels ein 
günstigeres Geschick beschieden gewesen, als sie in der 
Tat fand. Auch Oechelhäusers Unternehmen erschien 
unter der Flagge gleichsam der „Deutschen Shakespeare- 
Gesellschaft“, deren langjähriger Präsident er später 
wurde. 

Dem Abdruck der von ihm eingerichteten Dramen, 
schickte Oechelhäuser ausführliche „Grundsätze für die 
Bühnenbearbeitung der Shakespeareschen Dramen“ vor¬ 
aus 3 ) : Das ideale Ziel wäre, „die Stücke so einzurichten, 
wie Shakespeare sie heute geschrieben hätte“. Deswegen 
müsse der Bearbeiter die „Architektur und Composition“ 
jedes Stückes prüfen, um der in Nebendingen oft unge¬ 
nügenden Motivierung, ohne Eingriff in den Organis¬ 
mus des Dramas, nachhelfen zu können, doch nicht durch 
t eigene Zusätze im Text, sondern durch Bühnenweisun¬ 
gen, in deren Ergänzung und Klarstellung überhaupt 
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die wichtigste Aufgabe des Bearbeiters beruhe. Ihr folge 
die Frage der Kürzung. Abgesehen davon, daß Hamlet 
für die Dauer eines durchschnittlichen Theaterabends 
etwa um 2 / 5 zu lang wäre, müsse heute aus ästhetischen 
und szenischen Gründen gestrichen werden, wobei die 
Kürzungen aus szenischen Gründen am schwierigsten 
wären, oft einschneidende Veränderungen und Ersatz 
des Ausgefallenen nötig machten. Oechelhäuser steht 
grundsätzlich auf dem Standpunkt, daß man alle sze¬ 
nischen Hilfsmittel unserer Zeit benutzen müsse, um 
Shakespeare uns nahe zu bringen. Doch will er aus¬ 
drücklich „die Scenierung nicht nur als Mäntelchen dem 
alten Gerüst umhängen“. So verlangte er reiche Aus¬ 
stattung, aber keine „scenische Diktatur“. Eine Ein¬ 
schränkung des Szenelüwechsels hielt er für durchaus not¬ 
wendig aus Gründen der dramatischen Wirkung. Aber 
nichts Organisches dürfe dabei angerührt und es müsse 
aus dem gestrichenem, umgestellten, zusammengelegten 
wieder ein einheitliches Ganzes geschaffen werden. Klei¬ 
nere Zusätze und Ergänzungen seien nicht zu vermeiden, 
dagegen dürfe „direkt neues“ nicht eingeschoben werden. 
Effektvolle Szenen- und Aktschlüsse fordere unser heu¬ 
tiges Theater im Gegensatz zu dem Shakespeares. Alles 
dieses müsse Takt und Geschmack des Bearbeiters ent¬ 
scheiden, wie auch das Streichen ganzer Rollen davon 
abhängig sei. Wesentliche Personen dürften nicht fort¬ 
fallen, dagegen mehrere Neben- oder Repräsentations¬ 
rollen, wenn sie nicht besonders charakterisiert seien, 
zusammengezogen werden. Was den Text betrifft, so hat 
Oechelhäuser Schlegel zugrunde gelegt, ohne ihm skla¬ 
visch zu folgen, da es für die Bühnenbearbeitung weniger 
auf eine wortgetreue, als öine leicht verständliche und 
wohlklingende Übersetzung ankomme. Dabei müßten aber 
„allgemein bekannte Stellen“ unberührt bleiben. — 
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Diese allgemeinen Grundsätze, die Oechelhäuser, der 
der Bühne immerhin fern stand, .alle Ehre machen, 
suchte er nun bei der Bearbeitung des Hamlet in die Tat 
umzusetzen. Er hielt einen festen Standpunkt für den 
Bearbeiter in der Bearbeitung des Hamletcharakters er¬ 
forderlich, da sonst alles unklar und farblos werde. 
Oechelhäuser betrachtet Hamlet „als sensitiven aber doch 
normalen Menschen, den erst die Ereignisse des Stückes 
zu dem machen, was er wird“. So stellt sich seine 
Einrichtung im einzelnen' folgenderma ßen dar: Gleich 
die erste Terrassenszene ist gestrichen, da ihr Inhalt 
im folgenden wiederkehrt und die folgende Hofszene 
die gegebene Einführung ist. In dieser soll der Hof 
besser nicht schon beim Aufgehen des Vorhangs ver¬ 
sammelt sein, sondern erst seinen Einzug halten, wobei 
Hamlet fern vom Thron stehen bleibt und so mehr in 
die Augen fällt. Die Szene im Hause des Polonius bleibt, 
mit einigen Kürzungen, wie bei Schlegel. In der Ter¬ 
rassenszene (I, 3) bleibt der Geist auf der Bühne, wäh¬ 
rend die Freunde sie verlassen. Hamlets Betrachtung 
über die Trunksucht der Dänen ist gekürzt, die Stelle 
von der Schreibtafel, „die gerade die Leidenschaft unter¬ 
bricht“, gestrichen. Beim Schwören unterbleibt der 
Ortswechsel, der lächerlich wirken könnte. Im zweiten 
Akt bleibt das „sehr charakteristische“ Gespräch des 
Polonius mit Beinhold im großen und ganzen bestehen. 
Dagegen fehlen Voltimand und Cornelius und jede Er¬ 
wähnung von Norwegen. Das Gespräch Hamlets m , >. 
Polonius, das folgende mit Bosenkranz und Gülden¬ 
stem und schließlich die Bezitation des Schauspielers 
und der Schlußmonolog sind mehr oder minder gekürzt. 
Im dritten Akt sind Hamlets Freundschaftsbeteuerungen 
an Horatio (III, 2) zusammengedrängt, ebenso ist alles, 
was uns verletzen könnte, aus dem Gespräche mit Ophe- 

Daffis, Hamlet auf der deutschen Bühne. g 
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lia fortgefallen. Die Pantomime ist gestrichen, die Rede 
des Königs im Schauspiel gekürzt, Hamlets Spottverse 
nach dem Schauspiel bleiben fort. In der folgenden 
Szene wird alles auf England bezügliche in die erste 
Szene des vierten Aktes verlegt, wodurch Hamlet „nicht 
so völlig willenlos“ erscheint. In der großen Szene Ham¬ 
lets mit der Mutter fehlen alle sexuellen Anspielungen. 
Das Wegschleppen der Leiche fällt fort, wie auch die 
Anspielung auf die Reise nach England. Der erste 
Auftritt des vierten Aktes ist,'ähnlich, wie wir es bereits 
bei Schreyvogel sahen, aus den vier ersten Szenen des 
Originals zusammengezogen. Alles auf England bezüg¬ 
liche ist hier eingefügt. Rosenkranz und Güldenstern 
sind von Anfang an nicht bei dem Gespräch des Königs 
und der Königin anwesend. Die Königin zieht sich 
zurück, da der König ihr mitteilt, er erwarte Rosenkranz 
und Güldenstern. Es fehlt die letzte klagende Rede des 
Königs. Dafür folgt sogleich der erst am Ende stehende 
Monolog: „Und, England, gilt dir . . .“ Dann erscheinen 
die beiden Hofleute, der König berichtet von der Er¬ 
mordung des Polonius und treibt sie zu eiliger Abreise. 
Es sind hier vereinigt: des Königs Monolog (IV, 3) : „Ich 
laß ihn holen und den Leichnam suchen“ und aus der 
dritten Szene des dritten Aufzuges das vorher fortge¬ 
lassene Gespräch des Königs mit den beiden Hofleuten 
nach dem Schauspiel. Während die drei noch imitein¬ 
ander verhandeln, erscheint Hamlet und es folgt nun 
das Forschen nach der Leiche (IV, 2) und unmittelbar 
darauf das zweite Gespräch (IV, 3) mit Einmischung 
des Königs. Zuletzt entfernen sich alle bis auf Hamlet, 
dessen Monolog (IV, 4) sich, unter Fortlassung des wei¬ 
teren Auftritts auf der Ebene in Dänemark, anschließt. 
Am Schluß des Monologs sind die Mißtrauensäußerun¬ 
gen Hamlets gegen die Hofleute aus der Szene mit der 
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Mutter zugefügt. So scheint Hamlet nicht mehr so wil¬ 
lenlos die Reise anzutreten. Im weiteren Verlauf des 
vierten Aufzuges fehlt ein Teil der Ophelialieder und das 
Auftreten des Edelmanns, der von dem Aufstand des 
Laertes berichtet. Hamlets Brief an Horatio ist beseitigt, 
das Gespräch der beiden eröffnet den fünften Akt, 
da es unnatürlich erscheint, daß Hamlet mit dem Be¬ 
richt über die englische Reise länger warten sollte. Die 
Szene ist zusammengezogen aus IV, 6, dem vorher fortge¬ 
fallenen Brief und Hamlets sehr gekürzter Erzählung 
seiner Schicksale auf der Reise. Dann erst folgt die 
Totengräberszene. Im zweiten Auftritt des fünften Auf¬ 
zuges fehlt also die Reiseerzählung und Oechelhäuser 
beginnt mit Hamlets Reue über seinen Streit. In seiner 
Szene mit Osrick ist wenig gekürzt. Der Schauplatz ist 
zunächst Hamlets Zimmer und man betritt erst zum 
Fechtspiel denSaal. Fortinbras erscheint auch nicht zum 
Schluß. Außer ihm sind nur unwichtige Personen des 
Stückes, wie Voltimand und Cornelius, Bernardo, Fran¬ 
cisco, ein Hauptmann, der Gesandte und ein Hofmann, 
völlig gestrichen. Die Entfernung des Fortinbras suchte 
Oechelhäuser mit folgenden Gründen zu rechtfertigen. 
Fortinbras sei nur epischer Held und überflüssig, da 
bereits Laertes Hamlets geistiger Antipode ist. Der 
Gegensatz zu Fortinbras komme dem Publikum gar nicht 
zum Bewußtsein. Durch sein Erscheinen zum Schluß 
werde der letzte Eindruck höchstens geschwächt. Den 
wichtigen Monolog aus der vierten Szene des vierten 
Aktes gab Oechelhäuser, wie wir sahen, losgelöst Von 
dem übrigen Auftritt. Auch die Aussendung und Rück¬ 
kehr der norwegischen Gesandten tilgt Oechelhäuser, „da 
sie sich als Auftrag und Erfüllung aufheben“. Im 
ganzen gibt er fünfzehn Szenen von vier Stunden Dauer. 
Er fügte eine Charakteristik der Hamletrolle für den 
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Schauspieler und eingehende Anweisungen für die Insze¬ 
nierung hinzu. 

So bot Oechelhäuser dem gesamten deutschen The¬ 
ater zum erstenmal eine sorgfältig vorbereitete, wohl¬ 
durchdachte und mit allerlei schätzbaren Beigaben ver¬ 
sehene Bühnenbearbeitung des Hamlet und verzichtete 
obendrein, um den Bühnen die Annahme des neuen 
Textes zu erleichtern, auf jedes Honorar. Trotzdem fand 
er durchaus keinen bereitwilligen Empfang. Laube hat 
die Gründe hierfür vielleicht am klarsten erkannt und 
Verdienst und Mangel der Oechelhäuserschen Bearbei¬ 
tungen gerecht abgewogen, wenn er schreibt 4 ): „In der 
That, die ganze Arbeit und das Geschenk Oechelhäusers 
sind unter allen Umständen dankenswert, denn es ist 
vieles darin recht gut. Leider ist diesen „Einrichtungen“ 
der Stücke abzumerken, daß der Verfasser nicht genug 
gesehen hat von den Aufführungen besserer Bühnen, 
und daß er Dinge betreibt und bearbeitet, die laugst 
ausgeführt sind. Er beklagt, daß die Kirchhofsszene im 
„Hamlet“ gestrichen wird, die in Wien jedermann kennt. 
Kurz er trägt, wie die Gelehrten sagen, sehr viel Eulen 
nach Athen, er stößt offene Türen ein. So wie er aber 
Dinge lehrt, welche das Theater lange kennt, so will er 
ihm Dinge nehmen, welche sich das Theater mit Recht 
nicht nehmen läßt. Verkehrte Welt! Ein Vorstand der 
Shakespeare-Gesellschaft will wegnehmen. Er streicht 
gemütsruhig Hamlets wilden Ausbruch: 

Ei, der Gesunde hüpft und lacht, 

Dem Wunden ist’s vergällt, 

Der eine schläft, der andre wacht, 

Das ist der Lauf der Welt. — 

:»ls der König, das Schauspiel unterbrechend, im dritten 
Akte forteilt. Jeder Wiener weiß, daß dies der Höhe¬ 
punkt des Hamlet-Abends ist . . . Vor allen Dingen 
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muß man das Theater kennen, genau kennen, wenn man 
Stücke fürs Theater ,einrichten' will.“ Oechelhäuser hat 
später selbst einen Teil der ihm, auch von Männern 
wie K. Frenzei und R. Gottschall, vorgeworfenen Aus¬ 
lassungen auszufüllen gesucht, wobei er sich anklagt, 
an die Lösung der schwierigsten Bearbeitungs-Aufgaben, 
wie den Hamlet, zuerst herangetreten zu sein und 
fortfährt 5 ): „Keine doctrinäre Erwägung darf hiernach 
zur Beseitigung solcher Scenen oder Stellen führen, 
welche allgemein bekannt sind und in den Augen 4 er 
Gebildeten gleichsam zu dem »eisernen Inventarium* des 
Stücks gehören. Es war aus diesem Grunde ein Fehler, 
die Eingangsscene im Hamlet für entbehrlich zu halten, 
wenn sie es auch vom dramaturgischen Standpunkt aus 
sein mag; es war ebenso falsch, Fortinbras wegzulassen, 
wenn auch die Rolle ökonomisch so karg vom Dichter be¬ 
dacht ist, daß sie an sich gar nicht zu irgend tieferer 
Geltung gebracht werden kann.“ Aber auch solche nach¬ 
träglichen Verbesserungsvorschläge vermochten die Ein¬ 
bürgerung von Oechelhäusers Hamlet nicht zu fördern. 
Von kleineren Bühnen, wie etwa Dessau, das persön¬ 
liche Beziehungen zu Oechelhäuser hatte, abgesehen, ent¬ 
schloß sich von den führenden Theatern einzig Berlin, 
1874 Oechelhäusers Bearbeitung einzuführen. Aber auch 
hier hieß man nicht wahllos alles gut, was Oechelhäuser 
vorgeschlagen hatte. Das noch erhaltene Soufflierbuch 
dieser Neueinstudierung in Berlin zeigt uns nämlich, 
daß man den inzwischen, 1872, erschienenen, von Ber- 
nays revidierten Text des Schlegelschen Hamlet 6 ) zu¬ 
grunde legte und ihn im Anschluß an Oechelhäjusier 
einrichtete. In den drei ersten Akten tat man es, indem 
man die Striche und Änderungen Oechelhäusers ver¬ 
merkte, für die beiden letzten Akte, die bei OecNel- 
häuser stärker abweichen, klebte man freilich dessen 
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Text an Stelle des Schlegel-Bernaysschen in das Buch 
hinein. In folgenden wichtigeren Punkten ging man 
von Anfang an selbständig vor: Die erste Terrassen¬ 
szene blieb bestehen, nur die Reden des Marcellus und 
Horatio vor dem Erscheinen des Geistes wurden gekürzt. 
Die Verwandlung zwischen den beiden letzten Szenen 
des ersten Aktes blieb bestehen, während Oechelhäuser 
es gerade stets als einen seiner „wichtigsten Scenierungs- 
vorschläge“ betrachtete, daß derselbe Schauplatz, die 
Terrasse, bleibt, anstatt das Hamlet und der Geist ab¬ 
gehen und, „unter Fall der, die Illusion hier im höch¬ 
sten Grade störenden Zwischengardine“ einen anderen 
Platz für ihre Unterredung aufsuchen 7 ). Dagegen ließ 
man, anders wie Ochelhäuser, zu Beginn des zweiten 
Aktes in demselben Saal des Schlosses die Unterredung 
des Polonius mit Reinhold und Ophelia wie die Hofszene 
stattfinden. Diese beiden Abweichungen hält man auch 
heute noch im Berliner Schauspielhause fest und so 
geschickt eine Verwandlung im Anfang des zweiten Aktes 
dadurch vermieden wird, so wenig glücklich reißt man 
gegen Oechelhäuser, den Schluß des ersten auseinander. 
In den letzten drei Akten folgte man Oechelhäuser in 
allem wesentlichen, ließ nur etwa die schon von Laube 
geforderten Verse Hamlets nach dem Schauspiel: ,,Ei, 
der Gesunde hüpft und lacht . . .“ bestehen und strich 
im übrigen das ganze vorsichtig etwas mehr zusammen. 
In den späteren Aufführungen stellte Oechelhäuser dann 
noch, die namentlich Von K. Frenzei energisch (geforderte, 
Fortinbrasrolle wieder her. Oechelhäuser berichtet dar¬ 
über 8 ), daß er es für notwendig erachtete, in diesem! 
Falle, wo Fortinbras am Schluß erscheinen sollte, ihn 
.auch im vierten Akte erscheinen zu lassen, daß man 
aber nach mehrmaligen Aufführungen die Szene wieder 
fortließ und damit zugleich „den nothwendigen Ein- 
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schnitt zwischen der vorhergehenden und nachfolgenden 
Szene des vierten Aktes beseitigte, so daß nun die Nach¬ 
richt von der Rückkehr Hamlets in dieselbe Szene fiel, 
die seine Abreise meldete“. 

In dieser Gestalt wurde der Hamlet, mit einigen 
Veränderungen, wie etwa dem erneuten Fortfall der 
Fortinbrasszenen und weiteren Kürzungen des Texts, 
vom 31. Mai 1874 bis in unsere Tage, bis zum September 
1906, wo ihn Ludwig Barnay von neuem in Szene setzte, 
auf der Berliner Hofbühne gespielt. Zwei Jahrzehnte 
hindurch, bis 1894, verkörperte, mit seltenen Ausnah¬ 
men, Maximilian Ludwig die Titelrolle. Martersteig 9 ) 
hat vielleicht am glücklichsten die Eigenart seiner Dar¬ 
stellung gezeichnet: „Ein beschwingtes nervöses Tempe¬ 
rament, das schon in hohem Grade dem psychologischen 
Realismus nahe kam und auch in der körperlichen Be¬ 
redsamkeit sehr entschieden die konventionelle steife 
Form der alten Schule durchbrach. An ihm zuerst war 
ein Merkmal zu beobachten, das seitdem, bestärkt durch 
die erwähnten Einflüsse, sich zu einer Tendenz des Stils 
ausgeprägt hat: die beflügelte Rede und das Festhalten 
eines fast konversationeilen Tons auch in der erhöhten 
Diktion. Sein Hamlet durfte sich zwar an künstlerischer 
Reife, an edeler Melancholie der schönen Linie nicht 
neben den von Joseph Wagner stellen; doch der Gesamt¬ 
eindruck war, vermöge der noch größeren Reaktions¬ 
fähigkeit für seelische Dissonanzen und dann auch 
durch die einheitliche Jugendlichkeit der Gestalt ein 
hinreißenderer. Der Ausdruck einer durch inneren 'Zwie¬ 
spalt verwirrten Seele war in jenen Jahren ein Eigenstes 
dieses Schauspielers.“ 

In demselben Jahre 1874, in dem man in Berlin 
den Hamlet neubelebte, begannen die Gastspiele des 
durch den theaterfreudigen Herzog Georg II. zu rascher 
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Filüte gebrachten, Hoftheaters zu Meiningen und brach¬ 
ten eine ganz neue Art der Inszenierung, deren Stärke 
in der Belebung der Massenszenen, der geschichtlichen 
Treue von Kostüm und Dekoration und der Feinheit 
eines künstlerisch abgestimmten Zusammenspiels beruhte. 
Was Immermann einst mit unzureichenden Mitteln, an 
die Scholle gebannt, erträumt und versucht hatte, führte 
man hier mit, glücklichstem Gelingen, aus. Sechzehn 
Jahre hindurch haben so die Meininger in Isechsund- 
•dreißig Städten des In- und Auslandes, in Berlin, Wien, 
München, Kopenhagen, London, Petersburg, Amsterdam, 
Budapest und vielen anderen, als Wanderlehrer eines 
neuen großen, begeisterten Kunststils gewirkt und wirken 
noch heute, freilich mehr in dem rein Äußerlichen ihrer 
Art, lebendig fort. Von Shakespeare brachten sie nachein¬ 
ander „Julius Caesar“, „Kaufmann von Venedig“, „Was 
Ihr wollt“, „Macbeth“, „Wintermärchen“, „Die bezähmte 
Widerspänstige“ 10 ). Den Hamlet führten sie nicht auf 
ihrem Gastspielrepertoire, wohl, weil er dem, worauf ihr 
Können und Wollen abzielte, allzu wenig Nahrung bot. 
Shakespeares innerlichstes Drama forderte keinen Prunk 
der Ausstattung, keine stilgerechten Kostüme, führte 
keine Volkshaufen auf die Szene, es verlangte Beseelung 
nicht nach außen, sondern nach innen und vor allem 
einen Helden, der alles und alle beherrschen mußte 
und den kein Dr,um und Dran stören durfte. Das fühl¬ 
ten die Meininger und so haben sie wohl in der Heimat 
ein- oder zweimal im Jahre den Hamlet, meist mit 
irgend einem Gast in der Hauptrolle, gespielt, ihn aber 
nicht in die Fremde mitgeführt, da sie ihm von ihrem 
eigensten nichts zu geben hatten. 

Die starke und nachhaltige Anregung, die die 
deutsche Bühne durch die Gastspiele der Meininger er¬ 
fuhr, fehlte somit für Shakespeares H a.ml p.t- Die Stati- 
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stik über die Aufführungen Shakespearescher Stücke in 
Deutschland, ist ein deutliches Spiegelbild hiervon. In 
Berlin war Hamlet von 1861 bis 1872 im ganzen einund- 
vierzigmal, am häufigsten von allen Dramen Shakes¬ 
peares, gegeben worden und noch 1877 erreichte er, vom 
Direktor Hein in Oechelhäusers Bearbeitung neu in 
Szene gesetzt und von Ludwig als Hamlet, Döring als 
Polonius, Clara Meyer als Ophelia, Berndal als Geist, 
glanzvoll verkörpert, die nur 1906, durch Barnays Neu¬ 
einstudierung, übertroffene Zahl von 17 Aufführungen. 
Innerhalb dieser zwanzig Jahre blieb er zwar, mit Aus¬ 
nahme der Jahre 1890 bis 1893, 1895/96 und 1901, 
ständig auf dem Spielplan, erreichte aber niemals mehr 
als fünf Vorstellungen im Jahr 11 ). Und ganz entspre¬ 
chend lagen die Dinge etwa in Wien. Hier hatte Hamlet 
bis 1867 mit gegen zweihundert Vorstellungen, seit der 
Zeit, wo man ihn überhaupt auf dem Burgtheater spielte, 
unter allen Shakespearestücken den Rekord 12 ) erreicht. 
Seit dieser Zeit brachte man es in Wien, trotzdem sich 
für Josef Wagner, Sonnenthal, Lewinsky und Robert 
als Ersatz gefunden hatten, gerade wie in Berlin auf in 
der Regel zwei bis drei Vorstellungen im Jahr, ja fünf 
Jahre hindurch, von 1872—1876, wurde Hamlet auf 
dem Wiener Burgtheater überhaupt nicht gegeben 13 ). 
Wenn man allerdings die Gesamtheit der größeren Büh¬ 
nen Deutschlands in ihrem Verhältnis zu Shakes¬ 
peare betrachtet, dann stellt sich bei einer ver¬ 
gleichenden Statistik der Aufführungszahlen der ein¬ 
zelnen Dramen, die Sachlage für Hamlet doch erheblich 
günstiger, als es hiernach den Anschein gewinnen könnte. 
Eür ein Vierteljahrhundert, für die Zeit von 1881 bis 
1906, gibt uns Wechsung in seiner „Theaterschau“ jim 
„Jahrbuch der Deutschen Shakespeare-Gesellschaft“ die 
nötigen Daten an die Hand. Sie zeigen, daß Hamlet 





sich stets unter den meistgespielten Shakespearedramen 
behauptet und im Verein mit „Othello“, dem „Kauf¬ 
mann von Venedig“, „Sommernachtstraum“, „Romeo und 
Julia“ und der „Widerspänstigen Zähmung“ die Shake- 
spearebühne beherrscht, weil es einmal für die ernsthaften 
Theater nach wie vor als eine Art Ehrenpflicht galt, 
Hamlet wenigstens ein- bis zweimal im Jahre zu spielen 
und dann weil er naturgemäß stets eine Paraderolle 
der gastierenden Künstler blieb. Dazu kam, daß mit 
dem Beginn der achtziger Jahre des Jahrhunderts (von 
neuem eine lebhafte Interpretation des Hamletcharak¬ 
ters einsetzte 14 ) die, wenngleich sie meist mehr psycho¬ 
logischer oder gar psychiatrischer als ästhetischer Natur 
war, das Interesse weiterer Kreise für das Hamlet¬ 
problem weckte, die Darsteller hie und da anregte und 
somit auch nicht völlig ohne Wirkung auf die Bühne 
bleiben konnte. 

So steht in der ersten Hälfte der achtziger Jahre Ham¬ 
let unter den genannten Hauptbühnendramen Shakespeares 
durchweg an zweiter, ja 1882, wo Siegwart Friedmann 
und Barnay eine besonders reiche Gastspieltätigkeit ent¬ 
falteten, sogar an erster Stelle. 1886 freilich rückte er 
an die vierte Stelle, die er auch 1888 und 1889 einnahm 
und nur 1887 mit der zweiten vertauschte. Eine neue 
gedruckte Bühnenbearbeitung von Wittmann, die „Rec- 
lams Universalbibliothek“ 1888 veröffentlichte, wurde 
von den größeren Bühnen nicht angenommen und blieb 
auf Städte wie Brandenburg, Erfurt, Görlitz, soweit ich' 
sehen kann, beschränkt. Wittmann bietet, gegen seine 
Vorgänger, darin etwas neues, daß er keine absolut bin¬ 
dende Einrichtung vorschlägt, sondern verschiedene Mög¬ 
lichkeiten der szenischen Gestaltung bietet, die kleineren 
Bühnen die Schwierigkeiten vermindert, ohne den großen 
die Entfaltung eines umständlichen Apparates zu neh- 
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men. Nur sieben szenische Veränderungen, mit im gan¬ 
zen vier Dekorationen sind bei ihm erforderlich. Er fügt 
die vollständige Inszenierung und genaue Dekorations¬ 
pläne bei. Die Striche im Text sind im allgemeinen die 
bisher üblich gewesenen. Wittmanns erster Akt beginnt 
mit der großen Hofszene, der Ophelia beiwohnt. Die 
Begrüßungsszene Hamlets mit Marcellus, Horatio, Ber- 
nardo fällt fort. Dem Monolog: „0 schmölze doch . . .“ 
schließt sich ohne Verwandlung unmittelbar das Ge¬ 
spräch des Laertes mit Ophelia an. Dann erst folgt 
die erste Terrassenszene aus Shakespeare, die mit der 
zweiten verbunden ist. Auch für Hamlets Unterredung 
mit dem Geist bleibt die Szene die gleiche. Der ganze 
zweite Akt spielt sich in demselben Saal des Schlosses 
ab, mit dem schon der erste Akt beginnt. Die Aussen¬ 
dung Reinholds ist fortgefallen, ebenso die Rückkehr 
der beiden Gesandten Voltimand und Cornelius, deren 
Botschaft Polonius bestellt. Die Anfangsszenen des drit¬ 
ten Aktes sowie die Unterredung Hamlets mit Ophelia 
finden bereits in dem großen Saale statt, der später für 
das Schauspiel noch etwas zugerichtet wird. Nach Be¬ 
endigung der Vorstellung verwandelt sich die Szene wie¬ 
der in den Saal des ersten Aktes und bleibt die gleiche 
bis zum Schluß des dritten Aktes, den Wittmann noch 
um mehrere Szenen verlängert und erst mit des Königs 
Worten: „Nach England geh’, um nie zurückzukehren“ 
schließt. Den vierten Akt beginnt Wittmann, unter Fort- 
lassung des Auftritts auf der Ebene in Dänemark, mit 
Horatios Bitte an die Königin, Ophelia vorzulassen. Der 
Schauplatz bleibt durch den ganzen Akt hindurch der 
gleiche Saal wie zu Beginn des ersten Aufzuges. Witt¬ 
mann fügt in den vierten Akt bereits, wesentlich 1 aus 
der zweiten Szene des fünften Aufzuges, ein Gespräch 
zwischen Horatio und der Königin ein, indem Horatio 
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von einem Briefe Hamlets, der seine Bettung berichtet, 
erzählt. Die ersten Szenen des fünften Aktes spielen, 
wie bei Shakespeare, auf dem Kirchhof, doch tritt die 
Verwandlung erst vor dem Kampf ein. Hamlets Ge¬ 
spräch mit Horatio fehlt, da es schon seinem Inhalt 
nach im vierten Akt wiedergegeben war. Das Fechtspiel 
und die Vorbereitungen dazu sind gekürzt und etwas ver¬ 
ändert. Der Schluß ist sehr zusammengezogen. Neben 
den Textstellen, die (Wiittmann durch Klammern als even¬ 
tuell zu streichen bezeichnete, hat Wittmann eine ganze 
Reihe, meist solche, die schon in den meisten bespro¬ 
chenen Einrichtungen fehlten, ganz fortgelassen und bis¬ 
weilen selbst Übergänge hinzugefügt. In seinen sze¬ 
nischen Anweisungen ist er sehr selbständig und nicht 
immer einwandfrei. Jedenfalls hätten seine Vorschläge 
aber mehr Beachtung verdient, als sie bisher gefunden 
haben. 

War es Wittmanns Ziel gewesen, Shakespeare durch 
Zusammenstreichen des Texts und Vereinfachung des 
Szenischen unserer heutigen Bühne anzupassen, so ging 
die im nächsten Jahre, 1889, einsetzende „Münchner 
Bühnenreform“ umgekehrt darauf aus, die geeignete 
Szene für Shakespeare, wie er uns überliefert ist, zu 
schaffen. B. Genee gab, Gedanken Tiecks weiterführend, 
in der Münchner „Allgemeinen Zeitung“ die erste An¬ 
regung, Freiherr v. Perfall, der Leiter der Münchner 
Hofbühne griff sie auf und betraute den Oberregisseur 
Jocza Savits und den Maschinenmeister Carl Lauten¬ 
schläger mit ihrer praktischen Ausführung. In entschie¬ 
denem Gegensatz zu den Bestrebungen der Meininger, 
verzichtete man auf jeden äußeren Pomp und <legte 
das Hauptgewicht darauf, den Dichter unverkürzt und 
möglichst ohne störende Pausen aufzuführen. Die Szene 
war in eine „Vorbühne“ geteilt, die einen festen architek- 
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tonischen Rahmen und keine eigentlichen Dekorationen 
hatte und eine „Mittelbühne“, „die ein dem Ort ent¬ 
sprechendes, etwas stilisiert gehaltenes Bild darstellte“. 
Auf jener spielten „neutralere, vom Milieu unabhängige, 
auf dieser die übrigen Szenen“. So wurde es ermöglicht, 
den Text und die Folge der Szenen unverändert izu 
lassen; es gab keine Unterbrechung, als daß der die 
Mittelbühne verhüllende Vorhang sich eben öffnete und 
schloß. Später wandte man auch für die Vorbühne 
einen den Ort darstellenden und die Mittelbühne ver¬ 
hüllenden Prospekt an und Wandeldekorationen für die 
Mittelbühne 15 ). Mit Shakespeares „Lear“ weihte man 
die neue Bühne ein, andere seiner Dramen folgten, den 
Hamlet, der vielleicht am wenigsten dekoratives Bei¬ 
werk verlangt und am schwersten unter den vielen Ver¬ 
wandlungen und sonstigen Störungen auf unserer mo¬ 
dernen Illusionsbühne leidet, führte man nicht auf 
diesem Schauplatz, der so recht . für ihn geschaffen 
schien,-auf. Nur in Wien, am „Deutschen Volkstheater“, 
machte man 1891 unter Bukovics den Versuch, auch 
Hamlet auf dieser sogenannten Münchner Shakespeare- 
Bühne zu geben, leider mit wenig Erfolg, wohl weil das 
Publikum sich nicht so schnell von der gewohnten Dar¬ 
stellung des Burgtheaters lossagen mochte 16 ). So hat 
leider diese Reform der Szene für Hamlet bisher keine 
Frucht getragen 17 ). Weniger vermag ich es, trotz Pos- 
sarts gewichtiger Stimme 18 ), zu beklagen, daß Hamlet 
auch nicht auf der einige Jahre später in München, 
ebenfalls von Lautenschläger konstruierten, sogenannten 
„Drehbühne“ zur Darstellung gelangte, wenn ich auch 
in ihr nicht mit Savits 19 ) nur „ein großes, kostspieliges 
und verderbliches Spielzeug“ sehen kann, da sie das 
für Hamlet durchaus nicht erforderliche moderne Aus¬ 
stattungsprinzip grundsätzlich festhält, es aber oben- 
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drein in malerischer, namentlich perspektivischer Hin¬ 
sicht, stark schädigt. 

Weder von Meiningen, noch von München aus, 
waren also, wie dies für eine Reihe anderer Shakespeare¬ 
dramen geschah, den Hamletaufführungen neue Anre¬ 
gungen gekommen. Trotzdem bewährte sich die zähe 
Lebenskraft des Hamlet auch ohne sie nach wie vor. 
In zwanzig Theaterjahren, vom 1. Juli 1870 bis Ende 
des Jahres 1891, hatte man auf den hauptsächlichen 
deutschen Bühnen dreiunddreißig Dramen Shakespeares 
in zusammen 12 455 Vorstellungen gegeben: Hajnlet 
steht hier mit 1414 Abenden au der Spitze 20 )! Und 
wenn er auch im letzten Jahrzehnt des neunzehnten 
Jahrhunderts, wie schon seit einer Reihe von Jahren, 
die Führerrolle, je nach der herrschenden Mode oder 
auch der Laune der jeweiligen Bühnenmonarchen, bald 
diesem, bald jenem Werke Shakespeares abtreten muß, 
so bleibt er auch jetzt wiederum in der vordersten Reihe. 
Er lockte freilich nicht zu neuen Inszenierungsversuchen, 
die den Ehrgeiz der Regisseure oder die Schaulust des 
Publikums befriedigten, aber er blieb die Herzensange¬ 
legenheit der führenden Heldendarsteller. So hatte ihn 
L’Arronge Mitte der achtziger Jahre an dem neuge¬ 
gründeten „Deutschen Theater“ in Berlin mit großem 
Erfolge, einstudiert, um eine der größten Schöpfungen 
von Josef Kainz zu zeigen, so brachte ihn 1890 Ludwig 
Barnay ebendort zweiundzwanzigmal in seinem „Ber¬ 
liner Theater“ auf die Bretter, um selbst in seiner 
Paraderolle zu glänzen. Daher behauptete er in diesem 
Jahre, vom „Othello“ und dem „Wintermärchen“ über¬ 
troffen, wenigstens die dritte Stelle unter den Shakes¬ 
peareaufführungen an deutschen Bühnen und vertauschte 
sie, in den drei folgenden Jahren sogar mit der zweiten. 
Die Textgestaltung blieb, im Guten und Bösen, im alten 
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Gleise und namentlich 1 die „unglaubliche Verstümme¬ 
lung“ der beiden letzten Akte blieb, wie Kilian 21 ) klagte, 
an allen Bühnen vielleicht mit alleiniger Ausnahme des 
Münchner Hoftheaters, bestehen, trotzdem Kilian selbst, 
mit Oechelhäuser und anderen, in der Inszenierungs¬ 
frage des Hamlet, sich bemühten, alte Schäden zu bes¬ 
sern und neue Wege zu finden 22 ). Hamlet war eben ein 
„Schauspielerstück“ geworden, da er, wie Alfred v. 
Berger hervorhebt 23 ), „die für den Schauspieler wirk¬ 
samsten Eigenschaften so vollzählig beisammen hat, daß 
sich die Schauspielkunst an ihm erschöpfend ausleben 
kann und wie er „einerseits dem Leben abgelauscht“ ist, 
andererseits „als Leckerbissen für den Mimen zuberedtet“ 
scheint. Wie der denkende Bühnenkünstler jener Tage 
an der Hamletrolle arbeitete und wuchs, hat in schlichter 
Weise als treuer Diener des Dichterworts, Ferdinand 
Gregori in einem Vortrage „Shakespeares Hamlet im 
Lichte einer neuen Darstellung“ gezeigt 24 ), wie es schon 
vor ihm Ernesto Rossi, nach wiederholten Gastspielen 
in Berlin, getan hatte 25 ), wobei er allerdings dem Hamlet, 
vielleicht dem Typus des Germanischen auf unserer 
Bühne, allzu viel romanisches Blut und Leben gegeben 
hat. Behandelten somit Dramaturgie und Regie Hamlet 
zeitweilig als Stiefkind, so ließ ihn sich die Schauspiel¬ 
kunst nicht nehmen. Und das Wunderbare war, daß 
jeder Hamletspieler, mochte er Possart oder Barnay, 
Sonnenthal oder Ludwig, Matkowsky oder Mitterwurzer, 
Kainz oder Lützenkirchen, Bonn oder Wüllner, Chri¬ 
stians oder Wifecke heißen, aus der Tiefe und Fülle 
der Hamletgestalt, sich, jeder nach seinen Gaben, seinen 
Hamlet zu formen wußte. So waren es am Ende die 
besten unter den darstellenden Künstlern, die mit 
starken Händen den Hamlet auf der Bühne hielten. Und 
mochte er etwa am Königlichen Schauspielhause zu 
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Berlin 1894 nur dreimal, 1895 und 1896 gar nicht ge¬ 
geben werden, so sorgte Kainz dafür, daß er in den¬ 
selben Jahren am „ f Deutschen Theater“ mehr als dreißig¬ 
mal in Szene ging, bewirkte er und die andern genannten 
Hauptdarsteller, daß er auch fernerhin unter den 
Bühnendramen Shakespeares seinen Platz behauptete. 

Am Ausgang des Jahrhunderts ergab sich für das 
Wiener Burgtheater, das unter allen deutschen Bühnen 
am längsten und glücklichsten die Führung innegehabt 
hatte, das lehrreiche Resultat, daß Hamlet in 102 Jah¬ 
ren, vom 8. April 1776 bis 30. November 1899, 289 mal 
gespielt worden war und damit fast die doppelte Zahl 
der Aufführungen von „Viel Lärmen um nichts“ und 
„Romeo und Julia“, die dann folgen, erreicht hatte 26 ). — 

Und auch für die Bühnendarstellung, der Hamlet- 
Rolle wurde durch Ferdinand Gregori gewissermaßen 
die Summe aus der Arbeit und den Erfahrungen des 
scheidenden Jahrhunderts gezogen und zugleich dem 
Hamletspieler der Zukunft Weg und Ziel gewiesen 27 ). 
Wie schon in seinem oben erwähnten Vortrage von 1894, 
will er, einzig durch' Hermann Türcks Auffassung Ham¬ 
lets als eines „Genies“ geleitet, unbekümmert um die 
sonstigen „Erklärungen“ der Ästhetiker, Literarhisto¬ 
riker, Psychologen und Bühnenkünstler, getreulich dem 
Dichter Zeile für Zeile folgen. Doch soll seine Arbeit 
dem individuellen Schaffen des Schauspielers und den 
Leistungen der Regie noch Raum lassen und nur auf 
Einheitlichkeit der ganzen Anlage und „eine tüchtige 
Grundierung des Gemäldes“ hinweisen. Den Hauptteil 
bildet die Darstellung der einzelnen Szenen in der 
Reihenfolge des Dramas. In anschaulicher, lebendiger 
Weise beschreibt Gregori den Verlauf jeder dieser 
Szenen, oft mit Angabe der Stellungen, Bewegungen ,und 
der Nuancen des Sprechens. Dazwischen werden auch 
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einzelne, allgemeinere Fragen erörtert und die Willkür- 
lichkeiten der Regie werden zurückgewiesen. Es folgt 
eine eingehende Analyse des Hamlet-Charakters, ledig¬ 
lich aus der schlichten Interpretation der Dichtung her¬ 
aus, und eine Betrachtung seiner Beziehungen zu den 
andern Menschen des Stücks. Er fordert auch eine 
gründliche Revision und Vervollständigung des Textes, 
besonders der beiden letzten Akte und appelliert zum 
Schluß an das Gewissen und die „seelische Geschmeidig¬ 
keit“ des Regisseurs, von dem Wohl und Wehe des 
Ganzen abhängt. Kilian stimmte in einer Besprechung 
der Arbeit Gregoris deren Grundauffassung zu und be¬ 
mängelte lediglich Einzelheiten. Vor allem begrüßte er 
lebhaft den Gedanken einer von Gregori geplanten 
Bühnenausgabe, die eine Verschmelzung der besten Über¬ 
tragungen bieten sollte. Nur wünschte er, daß der neue 
Text nur da von „dem für uns klassisch gewordenem 
Schlegelschen“ abweichen möchte, wo zwingende Gründe 
und wirklich störende Fehler vorliegen. Auch für die 
szenische Einrichtung machte Kilian Vorschläge, die 
darauf hinausliefen, „daß die zahlreichen Verwandlun¬ 
gen des Stückes, ohne die eine erschöpfende Wiedergabe 
des Hamlet auf unserer Bühne nicht gut möglich ist, 
ausnahmslos bei offener Scene unter völliger Vermei¬ 
dung des Zwischenvorhangs, vollzogen werden können“. 
Damit hatte Kilian, wie mir scheint, kurz und bündig, 
der Hamletregie des neuen Jahrhunderts ihr Arbeits¬ 
programm entwickelt, wie es von Gregori für den dar¬ 
stellenden Künstler geschehen war. 


Daffis, Hamlet auf der deutschen Bühne. 


9 



Zwölftes Kapitel. 


Im neuen Jahrhundert. 

Seit der Gründung der „Deutschen Shakespeare-Ge¬ 
sellschaft“ war, wie wir wissen, die Forderung einer Re¬ 
vision der Schlegel-Tieckschen Übersetzung immer wieder 
von neuem erhoben worden. Alle bisher versuchten Lö¬ 
sungen der Frage hatten auf die Dauer nicht befriedigen 
können und hatten vor allem den Bühnentext Shake¬ 
speares so gut wie gar nicht beeinflußt. Mit dem neuen 
Jahrhundert setzten neue, energische Versuche ein, einen 
nach einheitlichen Grundsätzen gereinigten und verbes¬ 
serten Neudruck Schlegel-Tiecks herzustellen, Versuche, 
die schon im vorbereitenden Stadium eine mit Eifer 
und Leidenschaft geführte Kontroverse entfachten, die 
noch in unsern Tagen nicht zur Ruhe gekommen ist. 
An die „Deutsche Shakespeare-Gesellschaft“, die gleich¬ 
sam als die berufene Hüterin Shakespeares in Deutsch¬ 
land gelten konnte, wandte man sich, mit dem Antrag, 
die 1867 unter Ulricis Leitung revidierte Ausgabe des 
Schlegel-Tieck neu zu bearbeiten. Auf der Generalver¬ 
sammlung vom 22. April 1900 wurde über diesen An¬ 
trag beraten und beschlossen, die Redaktion des „Jahr¬ 
buchs der Deutschen Shakespeare-Gesellschaft“ aufzu¬ 
fordern, „eine Korrektur der Schlegelschen Übersetzun¬ 
gen durch Autoritäten vornehmen zu lassen und all- 
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mählich im Jahrbuch zu veröffentlichen“ 1 ). Im Namen 
der Redaktion des „Jahrbuchs“ veranlaßte darauf 
Alois Brandl eine Reihe von bedeutenden deutschen 
Schriftstellern, ein Gutachten in der Revisionsfrage ab¬ 
zugeben. Alle, Wilbrandt, Gildemeister, Fulda, Heyse, 
waren einer vorsichtigen Neubearbeitung freundlich ge¬ 
sinnt, mahnten aber, für die von Schlegel übersetzten 
Stücke, zu größter Bescheidenheit und Zurückhaltung. 
Heyse forderte speziell eine Bühnenausgabe 2 ): „Was 
schon beim ruhigen Lesen nicht sogleich verstanden 
wird, sondern zu wiederholtem Nachdenken über eine 
schwere Stelle nötigt, wird von der Bühne herunter 
vollends dunkel bleiben. Einsichtige Direktoren und Re¬ 
gisseure haben daher stets die vorhandenen Übersetzun¬ 
gen so weit überarbeitet, wie es ihnen zur Erleichterung 
des Verständnisses nötig schien. Es wäre nun die Auf¬ 
gabe eines Mannes, der die Herstellung eines deut¬ 
schen Shakespeare für das Volk übernähme, von 
diesen Bühnenmanuskripten sich diejenigen anzueignen, 
die am schonendsten mit dem Text umgegangen 
sind, dieselben von Fehlern und Geschmackwidrig¬ 
keiten zu reinigen und alle Änderungen, willkür¬ 
lichen Auslassungen und Umstellungen zu beseitigen, 
die nur zu Bühnenzwecken vorgenommen wären.“ Dem¬ 
gegenüber erklärte auf der Jahresversammlung der 
„Deutschen Shakespeare-Gesellschaft“ von 1901, als Ver¬ 
treter der Bühnenpraxis, Ernst von Possart: „In den 
38 Jahren, seit denen ich am Münchener Hoftheater 
als Schauspieler und Regisseur thätig war, ist es mir 
nicht gelungen, die nachwachsende Schauspieler-Gene¬ 
ration zu veranlassen, sich von der Schlegelschen Über¬ 
setzung zu einer der revidierten Textausgaben zu wenden. 
Von Bühne zu Bühne, von Lehrer zu Schüler übertragen 
sich die bekannten Schlagworte und Lieblingsstellen aus 

9 * 



132 


dem Hamlet, und ich 1 habe es oft erlebt, daß selbst der 
ehrgeizigste junge Schauspieler, dem man eine neue 
große Aufgabe übertragen wollte, unter der Bedingung, 
daß er eine andere Übersetzung als die Schlegelsche 
seiner Darstellung zu Grunde legen müsse, die Bolle 
mit der bestimmten Erklärung zurückgab: Nein, wenn 
ich diese Stellen nicht nach Schlegel sprechen darf, ver¬ 
zichte ich lieber auf die schöne Rolle.“ Hiermit hat 
Possart, wie mir scheint, für die Frage eines neuen 
Bühnentextes des Hamlet, das entscheidende Wort ge¬ 
sprochen. Wir sahen im Laufe der Darstellung, welch 
zähes Leben die einzelnen Übersetzungen des Hamlet 
führten, soweit das Theater in Betracht kam, wie lange 
es zum Beispiel dauerte, bis Schröder endgültig durch 
Schlegel ersetzt War. Bei Schlegels Hamlet liegt jn keiner 
Beziehung ein stichhaltiger Grund vor, ihn in einschnei¬ 
dender Weise oder in größerer Ausdehnung, neu !zu 
bearbeiten. Die kleine Zahl wirklicher Versehen, Miß¬ 
verständnisse, Auslassungen, Archaismen und vor allem 
Härten im Versbau, ist rasch gebessert. Dabei ist alles, 
was dem Schauspieler und Hörer seit alters Vertraut 
geworden ist, unangetastet zu lassen. Soll eine solche 
Bühnenausgabe Shakespeares, die dann zugleich die ver¬ 
langte Volksausgabe sein kann, aber wirklich Verbreitung 
beim Theater finden, dann muß jedes Stück in einem 
Einzeldruck, zu einem womöglich so niedrigen Preis, 
wie „Reclams Universalbibliothek“, vertrieben werden. 

So blieb es mit dem Text der Hamletaufführun¬ 
gen, trotz allen Bemühungen der „Revisionisten“ und 
ihrer Gegend beim alten, zumal der Vorstand der „Deut¬ 
schen Shakespeare-Gesellschaft“ auf der Jahresversamm¬ 
lung 1901 erklärte, daß er „die Aufgabe einer sachlichen 
Nachbesserung von Schlegel-Tiecks Text in der Haupt¬ 
sache als bereits geleistet ansehe“. Die Verkörperung 
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der Hamletrolle geschah weiter im Geiste jenes „psycho¬ 
logischen Realismus“, wie wir ihn schon kennen gelernt 
haben und wie er für die Schauspielkunst unserer Tage 
durchweg typisch ist. In bezug auf Dekoration und Ko¬ 
stüm brachte man nun auch für Hamlet, wie für die 
anderen, unter dem Eindruck der Meininger neu in¬ 
szenierten Shakespearestücke, reichere Mittel auf, ohne 
für ihn, wie für jene, etwas besonderes leisten zu wollen. 
Die Bühnenbearbeitungen des Hamlet, wichen in Einzel¬ 
heiten nach wie vor, voneinander ab, hatten sich aber 
in der Hauptsache, wie wir das gesehen haben, anein¬ 
ander angeglichen. Ihr Hauptziel blieb, die übermäßige 
Länge des Stückes zu beschneiden, eine Anzahl von Ver¬ 
wandlungen zu vermeiden und einige Nebenpersonen aus¬ 
zuscheiden. Was die Zahl der Aufführungen des Hamlet 
in diesen Jahren, (seit 1900, im Verhältnis zu den andern 
Bühnenwerken Shakespeares, betrifft, so blieb es auch 
hier beim alten. Im Jahre 1900, steht Hamlet, nur 
vom „Othello“ überholt, an zweiter Stelle, rückt aller¬ 
dings im folgenden Jahre an den sechsten Platz, be¬ 
hauptet aber dafür 1902, wo besonders viele Gastspiele 
berühmter Hamletdarsteller stattfanden, den ersten 
Platz, wobei er freilich' dem „Othello“ nur um zwei Vor¬ 
stellungen überlegen ist. Seit 1903 erscheint Hamlet 
nun, Jahr für Jahr, in der vergleichenden Statistik der 
Shakespeareaufführungen in Deutschland als fünftes 
Stück. Er hat zunächst in der Gunst jener Theaterdirek¬ 
toren, die Shakespeare vor allem durch eine glanzvolle 
Inszenierung neu zu beleben suchten, wie Alfred von 
Berger in Hamburg und Max Reinhardt in Berlin, 
hinter den „Lustigen Weibern“, dem „Kaufmann von 
Venedig“, „Romeo und Julia“, dem „Sommernachts¬ 
traum“, „Wintermärchen“, „Was Ihr wollt“ zurück¬ 
stehen müssen, da ja mit den äußeren Mitteln der The- 
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aterkunst für ihn nicht viel zu tun ist. Eine im „Neuen 
Theater“ zu Berlin im Winter 1902 in Szene gesetzte 
Aufführung des „Hamlet“ in der Übersetzung von Lud¬ 
wig Seeger, nach 1 der Auffassung und mit Textver¬ 
besserungen von Hermann Türck, ist ohne weitere 
Nachfolge geblieben 3 ). In jüngster Zeit hat man, 
vielleicht durch Beerbohm-Trees Gastspiel als Hamlet 
in Berlin, im April 1907, angeregt, wobei „die 
Bühne alle Akte hindurch mit schwerem, dunklen 
Stoff umhangen war und nur ein paar Sitzmöbei 
den Königssaal von der Terrasse vorm Schloß unter¬ 
schieden“ 4 ), den Hamlet in Mannheim unter Hagemanns 
Leitung, im wesentlichen ohne Dekoration gespielt: „Die 
seitliche Abgrenzung der Szene blieb für das ganze Stück 
die gleiche. Sie bestand aus je zwei geschickt hinter¬ 
einander gestellten graufarbenen Türmen in Würfelform. 
Dieser Rahmen wirkte ungemein groß und einfach. Die 
Rückseite wurde durch Gobelins abgegrenzt, die, je nach 
dem Raum, verschieden gemustert waren. Bei Aufzügen, 
so in der Schauspiel- und der Zweikampf-Szene, waren 
an den grauen Seitenwänden ein paar bunte Fähnchen 
angebracht, die zwischen dem einförmigen Grau der 
Seitenflächen und den unruhigen Farben der Gobelins 
auf der Rückseite eine gewisse Ausgleichung der Farben¬ 
wirkung schufen. Nur in der Terrassen- und Friedhof¬ 
szene wurden als Rückwand bemalte Prospekte mit 
Kundhorizont und einer erfreulich diffizilen Belichtung 
verwendet. Ein einfaches Treppenarrangement und, da¬ 
hinter liegend, zwei Terrassen, wurden zur sinngemäßen 
Ausgestaltung der Perspektive benutzt“ 5 ). Und, ganz 
ähnlich, wie es bei Beerbohm-Tree geschah, hat man im 
Winter 1907/08 auf dem Münchner Volkstheater, bei 
Gelegenheit eines Gastspiels Ferdinand Bonns, den 
Hamlet ohne Dekorationen gegeben. 
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Die wichtigste Frage aber ist die, wie in unsern 
Tagen der Text des Hamlet beschaffen ist, das heißt, 
mit welchen Strichen und Änderungen Schlegels Über¬ 
setzung aufgefüh'rt wird. Ich habe zu diesem Zweck 
die Regiebücher des Königlichen Schauspielhauses Zu 
Berlin, der Hoftheater zu Dresden, Meiningen, München 
und Weimar, sowie des Wiener Burgtheaters durchsehen 
dürfen. Danach gestaltet sich das Bild der Hamletauf¬ 
führung wie folgt: Im ersten Akt ist die erste Szene 
überall erhalten, dagegen in der zweiten Voltimand und 
Cornelius nur in Dresden und München und bei allen 
ist Horatios Antwort auf die Frage Hamlets, was ihn 
von Wittenberg hergeführt (Ein müßiggängerischer 
Hang . . .) gestrichen. Die zwei letzten Szenen werden, 
abgesehen von kleineren Kürzungen, unverändert ge¬ 
geben. Im zweiten Akt ist zunächst der Auftritt zwi¬ 
schen Polonius und Reinhold in Dresden, Meiningen, 
Weimar und Wien ganz fortgelassen, in Berlin gekürzt 
und nur in München im ursprünglichen Umfange be¬ 
wahrt. Der zweite Auftritt folgt in Berlin und Mei¬ 
ningen ohne Verwandlung, hier, wie in Weimar und, 
Wien, ist auch die Rückkunft der Gesandten beseitigt, 
in Weimar auch die Meldung des Polonius vom Najhen 
der Schauspieler. In allen Bearbeitungen ist die Pyrrhüs- 
rede sehr gekürzt. Im ersten Auftritt des dritten Aktes 
fehlt in Meiningen das Gespräch des Königs mit Polo¬ 
nius nach der Opheliaszene. In Berlin findet keine Ver¬ 
wandlung zum Schauspiel statt. Hier, wie in München 
und Weimar, fehlt Hamlets Bemerkung vom „Stecken¬ 
pferd“ vor der Pantomime. Diese selbst ist, außer in 
Meiningen und München, überall fortgeblieben. Der 
Prolog vor dem Schauspiel fehlt in Dresden und Weimar. 
Der zweite Spottvers Hamlets nach dem Schauspiel ist 
nur in Meiningen und Wien erhalten. Bei allen dagegen 
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sind die lange Bede des Königs im Schauspiel und Ham¬ 
lets anstößige Bemerkungen während desselben stark 
gestrichen. Hamlets Lob des Horatio ist überall, außer 
in München, stark gekürzt. In der dritten Szene des 
dritten Aktes ist durchweg viel fortgefallen: Das Ge¬ 
spräch des Königs mit Kosenkranz und Güldenstern 
fehlt in Meiningen und Wien ganz und ist sonst zu¬ 
sammengestrichen. In Berlin findet keine Verwandlung 
zum Zimmer der Königin statt. Die Anspielungen Ham¬ 
lets auf das sexuelle Verhältnis der Mutter zum König 
sind überall zum größten Teil vermieden. Die erste 
Szene des vierten Aktes fehlt in Berlin, Meiningen und 
Wien ganz. In Berlin, Dresden und Meiningen ist auch 
die nächste Szene fortgefallen. In Berlin und Meiningen 
ist auch noch der dritte Auftritt gestrichen, eo daß 
hier das ganze Suchen nach dem Leichnam des Polonius 
unterbleibt, während an den andern Bühnen nur Kür¬ 
zungen vorgenommen sind, so daß in München etwa, 
der Monolog des Königs, sonst auch noch das Gespräch 
mit Bosenkranz fehlen. Die vierte Szene, auf einer Ebene 
in Dänemark, ist nur in Dresden ganz erhalten, (in 
München tritt Fortinbras hier nicht auf und es fehlt 
die Anspielung auf ihn im Monolog, bei den übrigen 
Bühnen ist nichts von der Szene geblieben. In der 
fünften Szene fehlt bei allen der letzte Vers des Valentin¬ 
liedes, in Berlin, Dresden, Meiningen und Wien ist die 
Schlußrede des Königs an Laertes sehr gekürzt und 
gleich der nächste Auftritt zwischen dem König und 
Laertes, nach dem erneuten Erscheinen der Ophelia, 
angeschlossen. Die Szene zwischen Horatio und den 
Matrosen bleibt nur in München erhalten. In der letzten 
Szene des Aktes ist überall viel gekürzt. Im fünften 
Akt sind in der Totengräberszene Hamlets Schädelbe¬ 
trachtungen zum großen Teil überall getilgt, in Mün- 
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chen, Weimar und Wien auch die Betrachtungen jüber 
die Vergänglichkeit des Menschen gekürzt und auch die 
Gestalt des Priesters fortgelassen. In der zweiten Szene 
fehlt der Reisebericht nur in München nicht, der Auf¬ 
tritt Hamlets mit Osrick ist überall stark zusammen¬ 
gestrichen und in Wien ganz fortgeblieben, wo einige 
eingefügte Worte von Rosenkranz Ersatz bieten müssen. 
Der Schluß ist durchweg gekürzt, die Figur des Ge¬ 
sandten fehlt überall, dagegen tritt Fortinbras in Dres¬ 
den, Meiningen und München in Aktion. 

So ist gegenwärtig die Bühnenbearbeitung des 
Hamlet an einigen der führenden Bühnen Deutschlands. 
Grobe Gewaltsamkeiten vermag man keiner vorzuwerfen, 
sobald man überhaupt das Prinzip des Streichens für 
zulässig hält. Am konservativsten und unbedenklichsten 
ist man wohl in München verfahren und ich darf aus 
eigner Erfahrung hinzufügen, daß mir die dortige 
Hamletaufführung, in textlicher Beziehung jedenfalls, 
am plausibelsten und eindringlichsten erschienen ist. 
Erst in den letzten Jahren ist darauf hingewiesen wor¬ 
den 6 ), wie viel in Hamlet der Gang der Zeit, ,,mit Iso 
freier Idealität der Dichter ihn auch behandelt“, für 
die Psychologie des Stückes und seines Helden bedeutet: 
»„Dieser Hamlet siecht hin unter den langen Tagen, 
Wochen, Monden, welche ihn noch immer nicht am Ziel 
der Vergeltung schauen, und wir spüren es bei jedem 
neuen Auftreten des Helden, wie die rinnenden Tage 
immer neue Lasten auf sein Gemüt wälzen“. Dieses 
scheint mir ein wichtiges Argument gegen allzu sorg¬ 
loses Streichen in den Bühnenbearbeitungen des Hamlet 
zu sein, wodurch leicht ein Widerspruch in der psycho¬ 
logischen Entwicklung herbeigeführt wird. 

Weit schwieriger als eine Vergleichung der Regie¬ 
texte des Hamlet, ja fast unmöglich ist eine Charakte- 
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ristik einzelner Hamletdarsteller der Gegenwart. Der 
unerschöpfliche Reichtum dieses Werkes zeigt sich ja 
nicht zuletzt darin, daß wie jeder ernsthafte Leser und 
Schauspieler stets neues für sich aus ihm herauszu¬ 
holen weiß, so jeder denkende Schauspieler uns eben 
seinen ureigenen Hamlet darstellen wird. Gewiß hat 
auch die Schauspielkunst Wandlungen erlebt und der 
Künstler unserer Tage, der durch die Schule Hebbels 
und Ibsens gegangen ist, wird an den Hamlet mit an¬ 
derem Wollen und Können herantreten, als frühere 
Hamletspieler, deren Talent an Kotzebue oder Raupach 
gereift war. So wenig, wie etwa Gregori daran dachte, 
eine bestimmte, moderne Verkörperung des Hamlet zu 
interpretieren, so wenig können wir einen allein gültigen 
Hamlettypus erkennen. Wohl aber können ;wir -versuchen, 
einige Hauptdarsteller in ihrer Wesenheit zu charak¬ 
terisieren. Vier Künstler scheinen mir am glücklichsten 
und bedeutsamsten die Hamletdarstellung der Gegen¬ 
wart vertreten zu haben: Kainz in Wien, Matkowsky in 
Berlin, Wiecke in Dresden und Lützenkirchen in Mün¬ 
chen. Von Kainz schrieb Gregori 7 ) : ,,Wie er schon in Ber¬ 
lin als höchsten Trumpf den Hamlet ausgeworfen hatte, 
so feiert auch die österreichische Residenz die ,Hamlet- 
Abende als ein hohes Fest. Die reichste Schöpfung Sha- 
kespeare’s ist ebenso die reichste Kainzens. Seine -geistige 
und körperliche Behendigkeit gibt nun aber allen Tempe¬ 
ramenten ihr Teil. Bald ist er schwermütig, bald hitzig, 
hier überlegen, dort leutselig, zynisch und kindlich, und 
jeder Zoll ein Prinz. Er philosophiert wie einer, der ge¬ 
schult und das Reflektieren gewohnt jst, nicht zumi 
Sonntagszeitvertreib oder um geistreich zu erscheinen. 
Er ficht wie ein Edelmann, er liebt und haßt !mit jugend¬ 
licher Glut, und doch wird sein Verstand nirgends bis 
zur Verblendung getrübt. Er ist ein weiser warmer 
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Freund der Künstler, dem jedes ratende Wort a,us tiefem 
Herzen quillt. Und noch im Sterben bleibt er ein König.“ 
Und von Matkowsky hieß es 8 ): „Sein Hamlet ist ganz 
seine eigene Schöpfung. Matkowskys frischer Farbe der 
Entschließung hat sich keines Kommentators Gedanken¬ 
blässe angekränkelt. Er spielt diese meistumstrittene 
Rolle mit einer nachtwandlerischen Unbefangenheit, als 
hätte er niemals von all den Gedankentiefen gehört, 
die eine Legion deutscher Ästhetiker in die Tragödie 
des Dänenprinzen hineingeheimnißt haben. Das Schönste 
und Bezwingendste an dieser Leistung ist die Klarheit, 
die Durchsichtigkeit seiner Auffassung ... Er setzt 
all sein Denken in Gefühl um — das ist es.“ Von Paul 
Wiecke heißt es in einer ausführlichen Analyse seines 
Hamlet: „Wiecke legt in der ersten Szene bereits die 
Grundzüge seiner Auffassung fest. Ihm ist Hamlet 
nichts als der zärtliche Sohn, der mit leidenschaftlicher 
Liebe an Vater und Mutter gehangen; das reine un¬ 
schuldsvolle Kindergemüt offenbart sich überall in seiner 
Darstellung, ohne Hamlets genialen Zug vermissen zu 
lassen, denn gerade das Genie bleibt in vielen Dingen 
immer Kind. Aber nicht nur den Vater hat Hamlet 
verloren, auch die Mutter; um den verlorenen Vater 
kann er weinen, der verlorenen Mutter muß er fluchen, 
das zerreißt sein Herz, darum findet Wieckes Darstel¬ 
lung ihren natürlichen Höhepunkt in der Auseinander¬ 
setzung mit der Mutter.“ Vielleicht am meisten inner¬ 
liche Verwandtschaft mit der Hamletnatur besitzt der 
Münchner Hamlet Mathieu Lützenkirchen 10 ): „Sein 
Hamlet ist fast unübertrefflich, wenn er seinen rechten 
Tag hat. Nie mit sich zufrieden, sucht er stets neue 
Wirkungen. Sein Hamlet ist kein schlafmütiger Träumer, 
sondern nur gelähmt durch seine unter ungeheuersten 
Schickungen erkrankte fühlsame und gewissenszarte 
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Seele. Dazu kommt ein überragender sittlicher Adel, 
Schlagfertigkeit der Zunge und geistige Überlegenheit 
über die Gegner.“ — 

Wir sind am Ziel. Durch anderthalb Jahrhunderte 
haben wir Hamlets Schicksale auf der deutschen Bühne 
verfolgt. Wir haben gesehen, wie er allen Moden und 
Wandlungen des Zeitgeschmacks und der Bühnenkunst 
zum Trotz, sich dauernd als kostbares, unverlierbares 
Gut des Spielplans behauptete. In dem stolzesten Ab¬ 
schnitt seines Lebens galt er den Besten in Deutschland 
schlechthin als die tiefste und geheimste Offenbarung 
ihrer Leiden und ihrer Sehnsucht, immer aber blieb er 
eine Zuflucht für diejenigen, welche im Drama einen 
Spiegel des eigenen Ich suchten. Hatte man zunächst 
gestrebt, sich den Hamlet auf der Bühne menschlich 
näher zu bringen, indem man ihn dem Geschmack und 
der Psychologie der Zeit anzupassen suchte, so lernte 
man später, ihm, mehr oder minder unangetastet, das 
zu lassen, was ihm gehörte, seitdem er uns aus eine;m 
Fremden ganz ein Eigener geworden war. Auf der 
Bühne hat sich noch keine feste Form der Gestaltung 
für ihn finden lassen, aber aus all dem wirren Hin 
und Her, das wir beobachten konnten, ergaben sich 
doch einige feste Gesichtspunkte: Die Schlegelsche Über¬ 
tragung ist in ihrer ursprünglichen Form, mit vor¬ 
sichtigen Korrekturen, zu bewahren 11 ) und auch auf 
der Bühne, ohne wesentliches zu berühren, in der Fülle 
ihres Lebens zu erhalten. Die Szenenfolge muß, wie bei 
Shakespeare, bestehen bleiben und nur die störenden 
Verwandlungen sind möglichst zu beschränken, wobei 
vielleicht eine Form der Münchner „Shakespeare-Bühne“, 
ohne streng auf geschichtliche „Richtigkeit“ zu achten, 
behilflich sein kann. Kostüm und Dekoration mögen, 
ohne Aufdringlichkeit, das Bühnenbild vollenden. 
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S. 40. — 17 ) vgl. Uhde-Bernays, Der Mannheimer Shakespeare 
1902. S. 82, 86. — 18 ) a. a. O. — 19 ) a; a. O. S. 23. Anm 1 .' — 

S. 56. Anm. — 


Drittes Kapitel. 

*) Wurzbach, Biogr. Lexikon, Bd. 8, S. 449 f. — 2 ) Ein 
Exemplar des sehr seltenen Druckes befindet sich im Be¬ 
sitz der Wiener Stadtbibliothek. — 3 ) Gleichfalls in der Wie¬ 
ner Stadtbibliothek. Ein zweites Exemplar in der Kgl. öffent¬ 
lichen Bibliothek zu Dresden. — 4 ) vgl. „Die Theater Wiens“. 
Bd. II, 1. S. 192 f. — 5 ) vgl. Biographie des Josef Lange. 
Wien 1808. S. 86 ff. — 6 ) vgl. Neue Schauspiele. Aufgeführt 
in den Kais. Königl. Theatern zu Wien. Bd. 7. „Vorbericht“. 
7 ) Litzmann, F. L. Schröder, Bd. 2. S. 190 f. — 8 ) JbDShG. 
Bd. 12, S. 200. — 9 ) JbDShG. a. a. O. — *<>) JbDShG. 12, 
202. — Komorzynski, Emanuel Schikaneder, S. 3 ff. berichtet 
auch über die Hamletaufführungen Schikaneders, ohne Heu¬ 
felds und Schröders Bearbeitung zu trennen. — 

Viertes Kapitel. 

7 ) Erich Schmidt, Richardson, Rousseau und Goethe, S. 
228 f. S. 232. — R. M. Meyer, „Deutschland ist Hamlet“ in: 
Gestalten und Probleme. 1905. S. 266 ff. — 2 ) Dritter Teil, 
dreizehntes Buch. — 3 ) vgl. zu dem folgenden die grund¬ 
legende Monographie Berthold Litzmanns über Schröder, Bd. I, 
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S. 126, 205. Bd. II, S. 190 ff. — Auch das ältere Buch F. L». 
TV. Meyers: F. L. Schröder. Beitrag zur Kunde des Menschen 
und des Künstlers ist noch immer mit Nutzen einzusehen. 
In diesem Zusammenhänge besonders Bd. I, S. 290 f., S. 307 f., 
S. 314, S. 340 ff. Bd. II, 1. S. 1, 6, 27, 120, 146, 268, 371. 
Bd. II, 2. S. 132, 151, 177. — *) Litzmann, Schröder und Göt¬ 
ter, S. 115 f. — 6 ) Litzmann, Bd. II, S. 190 f. geht dieser Frage 
nicht weiter nach, sondern scheint anzunehmen, daß die Aus¬ 
gabe von 1772 den „Originaldruck“ bietet, von der 1773 ledig¬ 
lich ein Nachdruck ist. — 6 ) Litzmann, a. a. O., S. 202 ff. — 
Eine ausführliche Vergleichung der verschiedenen Fassungen 
des Schröderschen Hamlet bieten: Merschberger, Die Anfänge 
Shakespeares auf der Hamburger Bühne. Osterprogramm des 
Realgymnasiums des Johanneums, Hamburg 1890. Ein Teil 
davon auch JbDShG. 25, 205 ff. und Vincke, Gesammelte Auf¬ 
sätze zur Bühnengeschichte (= Theatergeschichtl. Forschungen 
H. 6.) 1893. S. 5 ff. vgl. auch Meyer, Schröder, Bd. I, S. 290. — 
7 ) So die erste Szene des dritten Aktes bei Heufeld, in der 
Ophelia ihrem Vater von Hamlets seltsamem Betragen erzählt 
oder die Auftritte, wo Polonius-Oldenholm die Ankunft der 
Schauspieler meldet und Hamlet sie empfängt u. s. w. Statt 
dessen nur eine kurze Bemerkung Hamlets zu Güldenstern 
u. s. w. — 8 ) III, 13 den Monolog Hamlets: „Jetzt könnt’ ichs 
am füglichsten tun . . .“, den allerdings Heufelds erste Fas¬ 
sung brachte und IV, 3 Hamlets Gespräch mit Oldenholm vor 
der Vorstellung. Die Laertes-Auftritte und die Totengräber¬ 
szene wurden erst in der zweiten Bearbeitung eingefügt. — 
9 ) Nicht, wie Brauns, Die Schrödersche Bearbeitung des „Ham¬ 
let“ und ein \ jrmutlich in ihr enthaltenes Fragment Lessings, 
Breslau 1890, behauptet: Lessing. vgl. Erich Schmidt, Jahres¬ 
berichte für neuere deutsche Litteraturgeschichte n, 141: „ins 
Blaue geraten“ und Minor, Anzeiger der Zeitschrift für deut¬ 
sches Altertum 17, S. 175/6: „ein ganz leerer und windiger 
Einfall“. — 10 ) Schröder an Götter 15. I. 1778. (Litzmann, 
Schröder und Götter, S. 107.) tritt gegen das Gerücht auf, d.ß 
Bock den Hamlet bearbeitet hätte, während nur das Toten¬ 
gräberlied ihm gehört. — n ) Bernays, Zur Entstehungsgeschichte 
des Schlegelschen Shakespeare. Leipzig 1872. S. 103 f. — 1? ) 
Laube, Theaterkritiken und dramaturgische Aufsätze hrsg. von 
A. v. "Weilen. I. 1906. S. XV (= Schriften der Gesellschaft für 
Theatergeschichte, Bd. VII). — 18 ) Laube a. a. O. Bd. II (Sehrif- 
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ten d. Gesellsch. f. Theatergesch. VHI) S. 280. — 14 ) Goethes 
Werke, Weimarer Ausgabe Bd. 41. Abt. 1. S. 69 f. — 

Fünftes Kapitel. 

x ) Hamburgische Adress-Comtoir-Nachrichten vom 30. Sept. 
1776. Abgedruckt bei Loening, Die Hamlettragödie Shake¬ 
speares, S. 5 f. — 2 ) J. H. F. Müllers Abschied von der K. K. 
Hof- und Nationalschaubühne. Wien 1802. S. 108. — 8 ) R. Prutz, 
Vorlesungen über die Geschichte des deutschen Theaters. S. 
321, 332. — *) R. M. Meyer, „Deutschland ist Hamlet" in: Ge¬ 
stalten und Probleme. S. 268. — 5 ) Deutsches Museum. 1776, 
S. 563 ff. = G. C. Lichtenbergs Vermischte Schriften. Bd. 3. 
1844. S. 214 ff. — 6 ) vgl. K. Frenzei, Die Darsteller des Ham¬ 
let. JbDShG. Bd. 16. S. 325. — ’) Vincke, JbDShG. Bd. 9. 
S. 63 f. Bd. 13. S. 267 ff. — 8 ) vgl. Förster in der „All¬ 
gemeinen Deutschen Biographie" Bd. III. S. 342. — 9 ) „Über 
Brockmans Hamlet“. Berlin 1778. — 10 ) In den „dramatur¬ 
gischen Fragmenten“, den „litterarischen Fragmenten“ und noch 
in den „Dramaturgischen Monaten“. — u ) J. H. F. Müllers 
Abschied von der K. K. Hof- und National-Schaubühne S. 109 f. 

— 12 ) Schreiben an einen Freund in H . . . [nach Litzmanns 
Vermutung, Schröder n, S. 195: Hannover] über die Vorstel¬ 
lung des Hamlet [nach Litzmann der Verf. vermutlich Bock]. 
Hamburgische Adress-Comtoir-Nachrichten vom 30. September 
1776. Bequem zugänglich bei Loening, Die Hamlet-Tragödie 
Shakespeares, S. 5 f. — 1S ) vgl. Meyer, F. L. Schröder I, 
S. 291. — 14 > Vincke, JbDShG. Bd. 11. S. 24. — lä ) „Briefe 
über die Ackermannsche und Hamonsche Schauspielergesell¬ 
schaft zu Hamburg. Berlin und Leipzig 1776. S. 70 f. — 16 > 
„Dramaturgische Monate“. Bd. I. Schwerin 1790. S. 214 f. — 
1T ) Litzmann, Schröder. Bd. II, S. 201 : „Es kam bei 61 Vor¬ 
stellungen überhaupt, da nur an 5 Tagen der Woche gespielt 
werden durfte, ungefähr auf jeden fünften Spieltag eine Ham¬ 
letvorstellung“. — 18 ) Plümicke, Theatergeschichte von Berlin, 
S. 291 ff. — 19 ) Brachvogel, Geschichte des Kgl. Theaters zu 
Berlin, Bd. I. S. 274. — 20 ) vgl. Deutsche Schauspieler. I. Das 
achtzehnte Jahrhundert. Eine Bildnissammlung von Philipp 
Stein. Berlin 1907. Abb. 36. 37. (= Schriften der Gesellschaft 
für Theatergeschichte. Bd. IX.) — 21 ) Plümicke a. a. O. S. 294. 

— 22 ) Weddigen, Geschichte der Theater Deutschlands, Bd. n, 

Daffis, Hamlet auf der deutschen Bühne. JQ 
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S. 699. — 23 ) E. Mentzel, Schauspielkunst in Frankfurt am Main 
S. 523. — 24 ) Hamlet, Prinz von Dänemark. Ein Trauerspiel in 
fünf Aufzügen nach dem Schackespear. Augsburg 1777 (94 S.). 
Im Besitz des British Museum zu London. — 25 ) JbDShG. 12, 
182 f. — Theaterjournal für Deutschland XI, 14. — 26 ) Prölss, 
Geschichte des Hoftheaters zu Dresden. S. 305. — 27 ) Loening, 
Hamlettragödie, S. 8. Anmerkg. — 28 ) JbDShG. XU, 196. 

29 ) Meyer, Schröder, Bd. I. S. 293 f. — vgl. C. H. Schmids 
Chronologie des deutschen Theaters, hrsg. v. Legband, S. 300. — 
so ) Schröder an Götter, 18. 1. 1778 (Litzmann, Schröder und Göt¬ 
ter, S. 108): „Schade, daß ich von dem dortigen Vorhaben 
Hamlet zu geben nicht eher gewußt I Es ärgert mich, daß das 
Stück in der ersten Gestalt aufgeführt wird.“ — 31 ) Hoder- 
mann, Geschichte des Gothaischen Hoftheaters, S. 98. — Ber¬ 
liner Litteratur- und Theaterzeitung I, 124. 134 ff. — Rei- 
chards Theaterkalender 1780, S. 7. — 32 ) Hodermann a. a. O. 
S. 164 ff. — 33 ) Schlesinger, Geschichte des Breslauer Theaters, 
Bd. I. S. 68. — Friesen, Briefe über Shakespeares Hamlet, S. 
171. — 34 ) Von der Brunianschen bezw. Schikanederschen 
Truppe. JbDShG. XH, 202. — 35 ) Hagen, Geschichte des Thea¬ 
ters in Preußen, S. 294. — 36 ) „Brockmann und Wäser. Ein 
Schreiben über die Vorstellung des Hamlet von der Wäser- 
schen Gesellschaft. 1778.“ Dagegen: „Schreiben aus Halber¬ 
stadt, an einen Freund in Bremen. Die Wäsersche Schauspieler- 
Gesellschaft betreffend. 1778.“ und „Schreiben über das Ber¬ 
linische und Breslauische Theater, die Vorstellung des Hamlet 
betreffend. Breslau und Leipzig 1779.“ Alles im Besitz der 
Kgl. Bibi, zu Berlin. (Schneidersche Sammlung). — 87 ) Hagen, 
Geschichte d. Theaters in Preußen, S. 295. — 38 ) JbDShG. 
XU, 196. — 39 ) Pichler, Chronik des Hof- und Nationaltheaters 
in Mannheim, S. 37. — 40 ) Litzmann, Schröder, Bd. II, S. 203 ff. 


Sechstes Kapitel. 

l ) JbDShG. Bd. 25, S. 217 ff. — 2 ) Meyer, Schröder, Bd. 1, 
S. 307 f. — 3 ) Litzmann, Schröder, Bd. DE, S. 252 ff. — 4 ) a. a. 
C. II, S. 261. — 6 ) Litzmann, Schröder und Götter, S. 45. — 
6 ) ebda. S. 76. — 7 ) „Hamburgisches Theater. Dritter Band. 
Hamburg 1778. Gedruckt bey J. M. Michaelsen, und im Verlag 
der Theatral-Direcktion.“ — Im Besitz der Wiener Stadt¬ 
bibliothek und der Kgl. öffentlichen Bibliothek zu Dresden.— 



8 ) Merschberger, Anfänge Shakespeares auf der Hamburger 
Bühne. JbDShG. Bd. 25. S. 219. — 9 ) Litzmann, Schröder und 
Götter, S. 76, 118. — 10 ) Merschberger a. a. O. S. 217. — 11 ) Die 
vier Ausgaben sind im Besitz der Hamburger Stadtbibliothek, 
die sie freundlichst herlieh. — 12 ) „Hamlet, Prinz von Dänne- 
mark. Ein Trauerspiel in fünf Aufzügen nach Shakspear, Zum 
Behuf des Frankfurter Theaters. Frankfurt und Offenbach, in 
der Schröckhischen privil. Buchhandlung 1779.“ [Mit einem 
Titelkupfer, Borchers als Hamlet darstellend.]. Im Besitz der 
Berliner Universitäts-Bibliothek. — 18 ) Genee, Gesch. d. Shake- 
speareschen Dramen in Deutschland, S. 140. — u ) vgl. Bio¬ 
graphie des Joseph Lange. Wien 1805. S. 86, 91. — 15 ) Friesen, 
Briefe über Shakespeares Hamlet. S. 181. — 16 ) ebda. S. 171 •- 
17 ) Hödermann, Gothaisches Hoftheater, S. 99. — „Beyträge 
zur Lebensgeschichte des Schauspieldirektors Abbt’s. Frank¬ 
furt und Leipzig 1784.“ S. 56 ff. — 


Siebentes Kapitel. 

*) Walter, Archiv u. Bibliothek des Großh. Hof- nnd 
Nationaltheaters in Mannheim. Bd. I. S. 239. — 2 ) a. a. 0. Bd. 
H. S. 393. — 3 ) vgl. Ifflands Briefe an seine Schwester Louise 
und andere Verwandte 1772—1814. Hrsg, von Ludwig Geiger. 
1904. S. 109, 283. (= -Schriften der Gesellschaft für Theater¬ 
geschichte, Bd. 5.). Zu Geigers Anm. S. 264 möchte ich bemer¬ 
ken, daß Iffland am 7. 1. 84 wohl nicht den Hamlet gespielt 
hat, da er nach einem Briefe (S. 136) an diesem Tage an 
Becks Trauung teilnahm und vor dem Abendessen nach Haus 
ging. — 4 ) a. a. O. S. 294 ff. — 5 ) Merschberger, Anfänge 
Shakespeares u. s. w. JbDShG. Bd. 25. S. 215. — 6 ) Dieser 
Bericht wie die übrigen statistischen Angaben über die Ham¬ 
burger Aufführungen dieser Zeit bei Merschberger a. a. O. — 
7 ) Lebrun, Geschichte des Hamburger Theaters = Jahrbuch 
für Theater und Theaterfreunde, Jg. 1. 1846, S. 136. — 8 ) Bio¬ 
graphie des Joseph Lange. Wien 1808, S. 86 ff. — Gibt eine 
ausführliche und interessante Analyse der Rolle des Hamlet. — 
9 ) Lebrun a. a. O. S. 137. — 10 ) Meyer, Schröder, Bd. II, 53. — 
n ) „Hamlet, Prinz von Dänemark. Trauerspiel in sechs Auf¬ 
zügen. Nach Shakspeare. Nebst Brockmanns Bildniss als Ham¬ 
let, und der zu dem Ballett verfertigten Musik. Dritte genau 
durchgesehene Auflage. Berlin, in der Vossischen Buchhand- 

10* 
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lung. 1796.“ — Im Besitz der Berliner Universitäts-Bibliothek. 
— 1S ) Litzmann, Schröder, Bd. H, S. 206. — “) JbDShG. Bd. 12. 
S. 202 ff. — u ) Hagen, Theater in Preußen, S. 379. — 16 ) Lite¬ 
ratur- und Theaterzeitung VI, 287. — 16 ) Daffis, J. J. Engel als 
Dramatiker. Diss. phil. München 1899. S. 26 ff. — 17 ) JbDShG. 
Bd. 12. S. 182 ff. 195. — 18 ) Genast, Tagebuch eines alten 
Schauspielers I, S. 292. — Martersteig, Deutsches Theater im 
19. Jahrhdt. S. 154. — Wahle, Weimarer Hoftheater, S. 18. — 

19 ) Daffis, Goethe und Hamlet. Vossische Zeitung. Sonntags¬ 
beilage 13. Oktober 1907. — Burckhardt, Repertoire des Wei- 
marischen Theaters S. 136. — Genast a. a. O. S. 88 f. — C. 
Heine, Zeitschrift f. vgl. Littgesch. N. F. Bd. 4. S. 313. — 

20 ) Die erste Fassung im Druck von 1777 blieb in Geltung. 
Noch 1789 erschien ein Nachdruck: „Hamlet, Prinz von Dänne- 
mark. Ein Trauerspiel in sechs Aufzügen. Wien 1789.“ — Im 
Besitz der Wiener Stadt-Bibliothek. — 2i ) Bd. 5, S. 126 ff. — 
22 ) von Schink. — Bereits 1790 war Mauvillons Travestie: „Der 
neue Hamlet, worin Pyramus und Thisbe als Zwischenspiel ge¬ 
spielt wird." (In: Mauvillon, Gesellschaftstheater, Bd. 3.) Leip¬ 
zig 1790. vgl. Fürst, Bühne und Welt, Bd. 9. S. 57 ff. — In 
Wien erschien 1798 K. L. Giesekes „Der travestirte Hamlet. 
Eine Burleske in deutschen Knittelversen mit Arien und 
Chören.“ Wurde 1803, 1804, ja noch 1817 in Leipzig aufge¬ 
führt. — Bolte hat noch für eine viel spätere Zeit, gegen 
Mitte des 19. Jahrhunderts, Aufführungen eines Puppenspiels 
von Hamlet nachgewiesen. JbDShG. Bd. 28, S. 157 ff. — Ebda. 
Vincke, Bd. 12, S. 205. — Diese und andere Travestien richten 
sich im Grunde gegen die übermässige Hamlet-Schwärmerei, 
sie wirkten jedoch bald nur als Burleske. — 23 ) Hagen, Ge¬ 
schichte des Theaters in Preußen, S. 527. — Das Citat aus 
Schillers „Shakespeare’s Schatten“ aus den „Xenien“ des Musen- 
Almanachs für 1797. — 


Achtes Kapitel. 

x ) vgl. besonders: Bernays, Zur Entstehungsgeschichte 
des Schlegelschen Shakespeare. Leipzig 1872. — Haym, Die 
romantische Schule. Berlin 1870. S. 156 ff. — Genöe, Archiv 
für Litteraturgeschichte, Bd. 10, S. 236 ff. — 2 ) Bernays a. a. 
O. S. 89. — 3 ) Brandl in dem „Vorwort“ zu „Hamlet“ in 
seiner Ausgabe des Schlegel-Tieckschen Shakespeare. (Bibliogr. 



149 


Institut) Bd. 4. S. 124. — *) a. a. O. S. 224. — 5 ) Bernays 
a. a. O. S. 225. — 6 ) Die Horen, eine Monatsschrift, heraus¬ 
gegeben von Schiller. Sechster Band. Tübingen 1796. Viertes 
Stück. S. 57 ff. — 7 ) a. a. O. S. 81. — 8 ) Goethes Werke. Wei¬ 
marer Ausgabe Bd. 41, 1. S. 69. — 9 ) Die Horen a. a. O. S. 72. — 
10 ) Shakespeare’s dramatische Werke, übersetzt von August 
Wilhelm Schlegel. Dritter Theil. Berlin, bei Johann Friedrich 
Unger. 1798. S. 135 ff. — u ) vgl. Joachimi-Dege, Deutsche 
Shakespeare-Probleme im Zeitalter der Romantik 1907. S. 233. — 
12 ) Hamlet. Schauspiel in Übersetzung von Shakespear’s Original 
ohne Auslassung. Von A. W. Schlegel. Berlin, bei Johann 
Friedrich Unger. 1800. — 13 ) Teichmann, Literarischer Nach¬ 
laß hrsg. von Dingelstedt. 1863. S. 460. — 14 ) Bernays, Zur 
Entstehungsgeschichte u. s. w. S. 182 f. Anm. — Gen6e, Schle¬ 
gel und Shakespeare, S. 8 ff. — 15 ) a. a. O. — 16 ) JbDShG. Bd. 
17. S. 86. — n ) Nur „das Zimmer“ in IV, 6 und IV, 7 bleibt 
ausdrücklich das gleiche. — 18 ) in den „Jahrbüchern der preu¬ 
ßischen Monarchie unter der Regierung Friedrich Wilhelm des 
Dritten.“ Jg. 1799. Bd. 3. — 19 ) vgl. H. Laube, Theaterkritiken 
und dramaturgische Aufsätze. Gesammelt von A. v. Weilen 
Bd. I. S. 173 f. (== Schriften der Gesellschaft für Theaterge¬ 
schichte, Bd. 7.) — 20 ) JbDShG. Bd. 43. S. 89. — 2i) JbDShG. 
Bd. 13. S. 285. — Brachvogel, Geschichte des Königl. Theaters 
zu Berlin. Bd. I. S. 278. — 22 ) JbDShG. Bd. 43, S. 80 ff. — 

23 ) Prölss, Geschichte d. Hoftheaters zu Dresden, 'S. 316. — 

24 ) JbDShG. Bd. 43. S. 85. — 2 &) ebda. S. 86. — 26 ) Loening, 
Die Hamlet-Tragödie, S. 16. — 27 ) uhde, Stadttheater in Ham¬ 
burg, S. 46 ff. — 28 ) Walter, Archiv und Bibliothek des Großh. 
Hof- und Nationaltheaters in Mannheim, Bd. II, S. 264. — 
* 9 ) Im Besitz der Berliner Universitäts-Bibliothek. — Eine 
„neue unveränderte Ausgabe“, Leipzig, in der Jacobäerschen 
Buchhandlung 1819 besitzt die Berliner Königliche Bibliothek. 
— 80 ) JbDShG. Bd. 43. S. 85. — 31 ) Im Besitz der Königlichen 
Bibliothek zu Berlin. — 32 ) vgl. Kopp, Die Bühnenleitung Aug. 
Klingemanns in Braunschweig. 1901. S. 9 ff. (= Theaterge¬ 
schichtliche Forschungen, H. 17.) — Hartmann, Sechs Bücher 
braunschweigischer Theatergeschichte 1905. S. 328 f. — 33 ) „Wil¬ 
helm Meisters Lehrjahre“, Buch 5. Capitel 4. — 34 ) a. a. O. 
S. 9. — 35 ) a. a. O. S. 14. — 36 ) Litzmann, Schröder, Bd. n. 
S. 207. — 3 T) vgl. die „Theaterschau“ JbDShG. Bd. 43. — 38 ) 



Prutz, Vorlesungen über die Geschichte des deutschen Theaters 
S. 369 L — 


Neuntes Kapitel. 

*) Burkhardt, Das Repertoire des Weiraarischen Theaters 
S. 136. — Doch muß es heißen, seit 1809 nach „Schlegel“, nicht 
seit 1799. — 2 ) vgl. den Briefwechsel Goethes und Schlegels 
in „Goethe und die Romantik“ Bd. I. (= Schriften der Goethe- 
Gesellschaft, Bd. 13). — 3 ) vgl. Daffis, Goethe und Hamlet. 
Sonntagsbeilage zur Vossischen Zeitung. 13. Oktober 1907. — 
Schriften der Goethe-Gesellschaft, Bd. 13. S. LXHf. — Werke, 
Weimarer Ausgabe, Bd. 41, 1. S. 70. — 4 ) Martersteig, P. A. 
Wolff. 1879. S. 52 ff. — Wahle, Das Weimarer Hoftheater 
unter Goethes Leitung. 1892. S. 179. — °) Pasqud, Goethes 
Theaterleitung in Weimar. 1863. Bd. II. S. 198, 217. — «) 
an Blümuer, 8. 6. 1809. Wahle, a. a. 0. _S. 180. — 7 ) Wahle, 
a. a. O. S. 244. — s ) 1809. Nr. 103. 9 ) Martersteig, P. A. 

Wolff, S. 52. — lü ) „Kunst der dramatischen Darstellung“, Bd. 
II. S. 121. — n ) Im „Morgenblatt“, Nr. 240 ff. = Vermischte 
Schriften, Bd. II. 1826. S. 313 ff. — 12 > a. a. O. S. 57. — 
n ) Burkhardt, Repertoire, S. 136. — 14 ) Brümmer, Deutsches 
Dichter-Lexikon, 1876. Bd. 1. S. 387. — 15 ) „Freundliche Schrif¬ 
ten für freundliche Leser, von Franz Horn.“ Th. 1. 1817. S. 

284 ff. — 4 «) „Freundliche Schriften . . .“ Th. 2. S. 116. - 

17 ) ebda. S. 116 ff. — „Shakespeare’s Schauspiele erläutert von 
Franz Horn.“ Th. I. 1823. S. 93 ff. — 18 ) Briefwechsel zwi¬ 
schen Goethe und Zelter. Hrsg, von Riemer. Th. 2. 1833. S. 
248 ff. — 19 ) Martersteig, a. a. O. S. 131. Genast, Aus dem 

Tagebuche eines alten Schauspielers Du 118. — 20 ) JbDShG. 
Bd. 7, S. 329. — 21 ) JbDShG. Bd. 15, S. 197 ff. -- 22 ) Schle¬ 
singer, Geschichte des Breslauer Theaters, Bd. I, S. 152. — 
23 ) Genee, Geschichte der Shakespeare’schen Dramen in Deutsch¬ 
land, S. 303 citiert: „Hamlet, nach Schlegel’s Übersetzung für 
die Wiener Bühne bearbeitet von Sonnleithner. Wien 181L“ 
— 24 ) Martersteig, P. A. Wolff, S. 139. ») JbDShG. Bd. 43. 

S. 80 ff. — 26 ) a. a. O. S. 89. - 27 ) vom 20. 1. 1826.: Neue 

Freie Presse. Wien. Nr. 13 9 84. — 28 ) Nach eigenen Notizen 
im Bureau /des Burgtheaters. — 29 ) Bischoff, L. Tieck als Drama¬ 
turg 1897. S. 24 ff. S. 120. — 39 ) Martersteig, P. A. Wolff, S. 
254 ff. — 31 ) Bischoff, a. a. O. S. 28. -- S2 ) JbDSiiG. Bd. 15. 



197 ff. — 33 ) ebda. S. 199. -- 34 ) Frenzei, Die Darsteller des 

Hamlet. JbDShG. Bd. 16. S. 330. — 35 ) Prölss, Geschichte des 
Hoftheaters zu Dresden. S. 455. — 36 ) vgl. diese und andere 
Urteile über E. Devrients Hamlet bei Houben, Emil Devrient. 
1903. S. 130 ff. — 37 ) JbDShG. Bd. 7. S. 329 ff. — 38 ) vgl. 

R. Fellner, Geschichte einer Deutschen Musterbühne. Karl 
Immermanns Leitung des Stadttheaters zu Düsseldorf. 1888. 

— Über Hamlet besonders S. 124, 338, 344 ff. — 39 ) a. a. O. 

S. 76. — «) vgl. Vincke, JbDShG. Bd. 21. S. 175ff. -.«) a. 
a. O. S. 338 ff. — ± 2 ) Fellner a. a. 0. S. 349. — 43 ) Grabbe, 
Sämtl. Werke. Hrsg, von Grisebach, Bd. 4, S. 25 ff. — 44 ) Fell¬ 
ner a. a. 0. S. 448. — 

Zehntes Kapitel. 

*) Martersteig, Das deutsche Theater im neunzehnten Jahr¬ 
hundert, S. 319. — 2 ) JbDShG. Bd. 13, S. 285. — Schäffer und 
Hartmann, Die Königlichen Theater in Berlin. S. 39. — 8 ) 
Shakespeares Schauspiele von Johann Heinrich Voss und des¬ 
sen Söhnen Heinrich und Abraham Voss. 1818—1829. — 4 ) 
Shakespeares dramatische Werke, übersetzt und erläutert von 
J. W. O. Benda. 1825—1826. — 5 ) Shakespeares dramatische 
Werke, übersetzt von Philipp Kaufmann. 1830—36. — 6 ) Shake¬ 
speares dramatische Werke, übersetzt und erläutert von A. 
Keller und M. Rapp. 1843—47. — 7 ) Franz Horn: Shakespeares 
Schauspiele erläutert. 1822—31. — H. Th. Rötscher: Cyklus 
dramatischer Charaktere, 1844. — Al. Schmidt: Sacherklärende 
Anmerkungen zu Shakespeares Dramen. 1842. — G. G. Ger- 
vinus: Shakespeare. 1849—50. — R. Wagner: Das Schauspiel 
und das Wesen der dramatischen Dichtkunst. 1852. — N. 
Delius: Shakspere-Lexicon. Ein Handbuch zum Studium der 
Shaksperischen Schauspiele. 1852. — Shaksperes Werke mit 
englischem Text und deutschen Anmerkungen kritischer und 
erklärender Art herausgegeben von Nikolaus Delius. 1854—60. 

— H Ulrici; Shakespeares dramatische Kunst. 1839. und 
manches andere. — 8 ) Laube, Theaterkritiken und dramatur¬ 
gische Aufsätze. Ges. v. A. v. Weilen. Bd. I, S. 174. (= Schrif¬ 
ten der Gesellschaft für Theatergeschichte. Bd. 7.). — 9 ) Laube, 
„Das Burgtheater“: Ausgewählte Werke, hrsg. v. Houben, 
Bd. 5. S. 4. — 10 ) Rötscher, Kritiken und dramaturgische Ab¬ 
handlungen, 1859. S. 151 ff. ?— n ) Frenzei, Berliner D ramat urgie, 
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Bd. II. S. 266—78. — 12 ) In den „Unterhaltungen am häuslichen 
Herd“, 1854. Abgedruckt bei Houben, Emil Devrient. S. 131 f. 
— 1S ) Frenzei, Berliner Dramaturgie, Bd. II. S. 278—92. und 
JbDShG. 16, S. 330. — 14 ) Rötscher, Kritiken und drama¬ 
turgische Abhandlungen, S. 185 ff. — 15 ) 22. Februar 1846 = 
Theaterkritiken und dramaturgische Aufsätze, hrsg. von A. v. 
Weilen I, 65 ff. (Schriften der Gesellschaft für Theatergesch., 
Bd. 7.). — 16 ) Laube, Joseph Wagner. Neue Freie Presse. Wien. 
26. Juni 1870. Abgedruckt: Theaterkritiken u. s. w. II, S. 
385 f. (= Schriften der Gesellschaft f. Theatergeschichte, Bd. 
8.) — 17) a . a . o. S. 281 f. S. 335. — i 8 ) JbDShG. 17, 197 ff.— 
19 ) JbDShG. Bd. 43. S. 90. — 20 ) „Kritiken und dramaturgische 
Abhandlungen.“ 1859. S. 185 ff. — 21 ) Schaffer und Hartmann, 
Die Königlichen Theater in Berlin. S. 39. — 22 ) vgl. „Stati¬ 
stischer Rückblick auf das Königliche Theater in Berlin wäh¬ 
rend des 25 jährigen Zeitraumes vom 1. Juni 1851 bis 1. Juni 
1876.“ Berlin 1876. — 23 ) Uhde, das Stadttheater in Ham¬ 
burg, S. 406. — 24 ) „Studien und Copien nach Shakespeare“ 
1858. S. 16. — 


Elftes Kapitel. 

i) Zuerst 1867. — 2 ) Begann gleichfalls 1867 zu erschei¬ 
nen. — 3 ) Berlin. A. Asher & Co. 1870. — Die Bearbeitung 
des Hamlet erschien gleichfalls 1870. — Der erste Band von 
„Shakespeare’s dramatischen Werken. Für die deutsche Bühie 
bearbeitet", der neben den „Grundsätzen für die Bühnen¬ 
bearbeitung, Richard III.“, „Wie es euch gefällt“ und „Ham¬ 
let“ enthält, erschien (mit neuem Umschlagtitel versehen) Wei¬ 
mar 1878. — 4 ) Laube, Theaterkritiken und dramaturgische 
Aufsätze, gesammelt von A. v. Weilen. Bd. I. S. 174 ff. — 
5 ) JbDShG. 13, 277. — 6 ) Bernays betont ausdrücklich im „Vor¬ 
wort“ des ersten Bandes seiner Ausgabe, daß es sich bei ihm 
nicht wie bei Ulrici-Elze um eine durchgreifende Bearbeitung, 
sondern nur um eine „sorgfältige Durchsicht“ des Schlegelschen 
Textes handelt, den er wie den eines „klassischen Werkes" 
ansieht und nur aus Schlegels erhaltenen Originalhandschrif¬ 
ten ergänzen und verbessern will. Für Hamlet (Bd. 6. — 1872) 
vermochte er nur verhältnismäßig wenig beizubringen, vgl. 
Bernays, Zur Entstehungsgeschichte des Schlegelschen Shake¬ 
speare, S. 17 f., 180 ff., 197. — 7 ) Oechelhäuser, Shakespeareana. 
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1894. S. 249 f. — 8 ) ebda. — 9 ) Martersteig, Das deutstehe 
Theater im neunzehnten Jahrhundert, S. 657. — ,0 ) vgl. P. 
Richard, Chronik sämmtlicher Gastspiele des Herzogi. Sächs.- 
Meiningenschen Hoftheaters während der Jahre 1874—1890. 
Leipzig 1891. — u ) 1878: 3mal; 1879: 5mal; 1880 : 5mal; 
1881: 3mal; 1882: 3mal; 1883: 5mal; 1884: 4mal; 1885: 2 mal; 

1886: 3 mal; 1887: 5 mal; 1888: 1 mal; 1889: 3 mal; 1894: 3 mal; 

1897: 4mal; 1898: 3mal; 1899: lmal; 1900: 1 mal; 1902: 1 mal; 

1906: 26 mal; 1907: 7 mal. — 1880 gastierte Dettmer aus Dres¬ 

den als Hamlet, 1883 Nissen vom Hamburger Thaliatheater, 
1884 wurde jdie Begräbnisszene fortgelassen, 1886 gastierte Sauer 
aus Prag, 1887 Grube aus Meiningen, der 1889 als Hamlet 
debütierte und 1894 ihn als Oberregisseur neu in Szene setzte 
und in der Folge mit Ludwig alternierte oder mit Matkowsky, 
der ihn 25. X. 1897 zuerst spielte. 1898 und 1899 spielte 
Christians je einmal den Hamlet, 1902 Ferdinand Bonn, seit 
1906 ständig Matkowsky. [nach eigenen Notizen.] — 12 ) Jahr¬ 
buch für die Landeskunde von Nieder-Oesterreich, Bd. I, S. 
293. — 13 ) 1872 -76 und 1878, sowie 1905 —mal; 1881, 1888, 
1895: lmal; 1868, 69, 71, 77, 82, 87, 94, 1901, 1904: 2 mal; 1870, 
79, 83, 85, 86, 91, 92, 96, 98, 99, 1900, 02, 03: 3 mal; 1880, 
84, 89, 90, 1906: 4 mal; 1893: 5 mal. [nach eigenen Notizen in 
der Kanzlei des Burgtheaters.] — u ) Türck, Hamlet ein Genie. 
1880. 1888. 1902. Fr. Th. Vischer: Hamlet ein „Phantasie¬ 
mensch“ in: „Altes und Neues HI.“ 1882. — Stenger, Der 
Hamlet-Charakter, eine psychiatr. Shakespeare-Studie. 1883. — 
Delbrück, Über Hamlets Wahnsinn 1893. — Schröder, Wille und 
Nervosität in Shakespeare’s Hamlet. 1893. — Rosner, Shake- 
speare’s Hamlet im Lichte der Neuropathologie 1895. — Rubin¬ 
stein, Hamlet als Neurastheniker 1896. — Laehr, Darstellung 
krankhafter Gemütszustände in Shakespeare’s Dramen 1898. 
— Traut, Die Hamlet-Kontroverse im Umriß bearbeitet 1898. 
Friedrich, Hamlet u. seine Gemütskrankheit 1899. [dazu Ziehen, 
JbDShG. 37, S. 252 ff., der sich dagegen wendet, Hamlet als 
„klinisches Paradigma“ anzusehen] und anderes mehr. — 15 ) 
Die Beschreibung der Münchner „Shakespeare-Bühne“ nach 
Martersteig, Das deutsche Theater, S. 648 f. — vgl. Savits, Die 
Shakespeare-Bühne in München: Neuer Theater-Almanach 1890. 
S. 1 ff. (mit Abbildung). Savits, Von der Absicht des Dramas. 
München 1908. besonders: S. 90 f., 177 ff., 350 ff. — «) JbDShG. 
Bd. 37. S. XXVIH. — 17 ) vgl. Kilian, JbDShG. Bd. 32. S. 125. 

10 ** 
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— 18) JbDShG. Bd. 37, S. XXIII, XXX, XXXVI. — 1 9 ) Savits, 
Von der Absicht des Dramas, S. 356. — 20 ) Loening, Die Ham¬ 
lettragödie, S. 340. — 21) JbDShG. Bd. 36, S. 323. — 22) 
JbDShG. Bd. 27, S. 110. Bd. 36, a. a. O. — 23) a. v. Berger, 
Studien und Kritiken. 2. Aufl. 1900. S. 124. — 24) Barmen 
1894. — 25) Rossi, Studien über Shakespeare und das moderne 
Theater, Leipzig 1885. — 26 ) R. Fischer, JbDShG. Bd. 37, 
S. 125. — 27) Gregori, Das Schaffen des Schauspielers. Berlin 
1899. S. 39 ff. — 28) JbDShG. Bd. 36. S. 323 f. — 

Zwölftes Kapitel. 

i) JbDShG. Bd. 37, S. XXXVIH ff. — 2 ) a . a. O. S. LV. 

— s ) „Hamlet von William Shakespeare. Übersetzt von Ludwig 

Seeger, mit Vorwort und Verbesserungen von Hermann Türck. 
Berlin 1903.“ (= Neue Shakespeare-Bühne. Herausgeber: Erich 
Paetel. I.) — *) „Tägliche Rundschau“ Berlin. 18. 4. 07. — 
5 ) „Die Schaubühne“. Jg. 3. S. 453. — 6 ) W. Bormann, JbDShG. 
Bd. 37. S. 196. — 7 ) Gregori, Josef Kainz (1904) S. 71 ff. — 
Falke, Kainz als Hamlet 1911. 8 ) Ph. Stein, Matkowsky (1904) 
S. 19. — 9) Ad. Winds, Paul Wiecke: Hamlet, JbDShG. Bd. 42 
S. 86 ff. — !<>) JbDShG. Bd. 39. S. 349. — «) Eine solche Text¬ 
erneuerung, die „Schlegel die Treue wahrt“ und dabei Shake¬ 
speare die „Richtigkeit“ und unserm Publikum die „Klarheit 
des Textes“ sichert, gibt R. Fischer in der „Pantheon-Ausgabe-" 
des Hamlet. Berlin 1903. — Wie Gundolf’s neue Revision 

die Bühnen beeinflussen mag, muß die Zukunft lehren. — 
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— »8) JbDShG. Bd. 37, S. XXIII, XXX, XXXVI. — »») Savits, 
Von der Absicht des Dramas, S. 356. — 20 ) Loening, Die Ham¬ 
lettragödie, S. 340. — 21 ) JbDShG. Bd. 36, S. 323. — 22 ) 
JbDShG. Bd. 27, S. 110. Bd. 36, a. a. O. — 2S ) A. v. Berger, 
Studien und Kritiken. 2. Aufl. 1900. S. 124. — 24 ) Barmen 
1894. — 25 ) Rossi, Studien über Shakespeare und das moderne 
Theater, Leipzig 1885. — 26 ) R. Fischer, JbDShG. Bd. 37, 
S. 125. — 27 ) Gregori, Das Schaffen des Schauspielers. Berlin 
1899. S. 39 ff. — 28 > JbDShG. Bd. 36. S. 323 f. — 

Zwölftes Kapitel. 

i) JbDShG. Bd. 37, S. XXXVIII ff. — 2 ) a. a. O. S. LV. 

— 3 ) „Hamlet von William Shakespeare. Übersetzt von Ludwig 

Seeger, mit Vorwort und Verbesserungen von Hermann Türck. 
Berlin 1903.“ (== Neue Shakespeare-Bühne. Herausgeber: Erich 
Paetel. I.) — 4 ) „Tägliche Rundschau“ Berlin. 18. 4. 07. — 
5 ) „Die Schaubühne". Jg. 3. S. 453. — 6 ) W. Bormann, JbDShG. 
Bd. 37. S. 196. — 7 ) Gregori, Josef Kainz (1904) S. 71 ff. - 
Falke, Kainz als Hamlet 1911. 8 ) ph. Stein, Matkowsky (1904) 
S. 19. — 9 ) Ad. Winds, Paul Wiecke: Hamlet, JbDShG. Bd. 42 
S. 86 ff. — io) JbDShG. Bd. 39. S. 349. — U) Eine solche Text¬ 
erneuerung, die „Schlegel die Treue wahrt“ und dabei Shake¬ 
speare die „Richtigkeit“ und unserm Publikum die „Klarheit 
des Textes“ sichert, gibt R. Fischer in der „Pantheon-Ausgabe-“ 
des Hamlet. Berlin 1903. — Wie Gundolf’s neue Revision 

die Bühnen beeinflussen mag, muß die Zukunft lehren. — 
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